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DE PASSIE VAN TADEUSZ KANTOR – Een voorstellings-
analyse van  Wielopole, Wielopole als een dramaturgie van het  
geheugen (Mortui vivos docent1) 
       Mijn grote landgenoot Tadeusz Kantor vond dat de acteur een herinnering moet oproepen 
        aan de mens, maar tegelijk de dimensies heeft van een andere orde. 
        Krystian Lupa 
        Aan het eind van de eeuw is omzien een betere manier om te ontdekken hoe wij onze     
        erfenis moeten overdragen, dan vooruitkijken.
        György Konrad
1.    INLEIDING
1.    Waarom dit onderzoek?
1.1. Louvain-La-Neuve 
       Louvain-la-neuve, de nieuwe Franstalige campus voorbij Brussel, daar moet ik
 heen om de voorstelling Wielopole, Wielopole te gaan bekijken. Het zijn de jaren ’80. Ik 
ben sinds kort dramaturg bij het Mechels Minatuur Theater (MMT), een gesubsidieerd 
reisgezelschap. Van collega’s hoor ik erg positieve commentaren over de theatermaker 
Kantor. Zijn productie Dodenklas heeft heel wat kunstenaars en theaterliefhebbers van 
de sokken geblazen en nu is hij opnieuw in België met een tweede grote productie. 
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De verwachtingen zijn hoog gespannen. Voor het Théâtre Jean Vilar staat een massa 
te drummen. 
      Als de deuren opengaan, klinkt er uit de boxen muziek die duidelijk van Oost-
Europese origine is en die ik niet herken. De zaal is erg donker en op het toneel staan 
armzalige witte, houten decorstukken: een deur op wielen, een raam op een staander, 
kruisbeelden, stoelen en een ligbed. Dat is het eerste wat mijn blik opvangt. Pas als 
ik zit, merk ik de man in zwart pak op voor het decor. Hij kijkt nieuwsgierig de zaal 
in. Soms knikt hij of ligt er een glimlach om zijn mond. Als alle publiek binnen is en 
neerzit, doven de lichten, behalve het licht op het toneel. Een fascinerende voorstelling 
die me de rest van mijn leven zal bijblijven en die me onmiddellijk fan maakt van deze 
theatermaker, vangt aan. Ik zal later nog zijn voorstelling Artiesten kunnen stikken! live 
meemaken. De andere voorstellingen Dodenklas, Nooit kom ik hier terug en Vandaag 
is mijn verjaardag zal ik op video zien. 
     Wat me - naast de eenvoud van de gehanteerde theatermiddelen, de armzalige 
aankleding van het decor en het vreemde bewegingspatroon van de acteurs - bij Kantor 
zo raakt, zijn Kantors fysieke aanwezigheid op en aan de rand van het toneel evenals de 
lichtvoetige (groteske, humoreske) behandeling van gruwelijke gebeurtenissen uit de 
westerse geschiedenis van de 20ste eeuw, met name de ellende van de wereldoorlogen 
en de vernietiging van de Joden in de Holocaust. Met die voorstelling, die ik op dat 
ogenblik beschouw als een mengeling van poppentheater en circus, weet Kantor mij 
tot in het diepst van mijn wezen te raken. Ik heb nooit eerder beseft dat de grootste 
gruwel, net door het opwekken van de lach, onontkoombaar is en woede opwekt 
omwille van het onrecht en de onmenselijkheid van de mens tegenover een andere 
mens. Die confrontatie is mijn hele leven blijven beïnvloeden en zelfs in die mate 
dat ik in mijn beroep als dramaturg steeds meer aandacht heb geschonken aan de 
geëngageerde kunsten en talrijke reizen onderneem naar het communistische Oost-
Europa, waar ik de onvrijheid aan den lijve ondervind en getuige ben van de openlijke 
controle op de inwoners.
        Waar mijn taak als dramaturg aanvankelijk bestaat uit het omkaderen van de 
producties naar pers en publiek en uit het inleiden van de voorstellingen, betekent 
de ontmoeting met Kantors werk een omwenteling. Vanaf dan wil ik deelnemen 
aan en getuige zijn van het maakproces van een productie en evolueer ik naar wat 
‘productiedramaturgie’ wordt genoemd. Door een samenloop van omstandigheden valt 
het MMT zonder regieassistent en kan ik, naast mijn taak als dramaturg, die functie 
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invullen. Dat geeft me de kans om invloed uit te oefenen op het maakproces van een 
voorstelling. Zo heb ik, weliswaar meer onbewust dan bewust, ideeën van Kantor 
binnengesmokkeld in vele voorstellingen. Ik denk hierbij aan het belang van soberheid, 
de inbreng van beeldend materiaal in de ensceneringen, het creëren van toneelteksten 
van gerenommeerde auteurs, het bewerken van buitenlands theater naar Vlaamse 
toestanden (waarvoor ik in 1994 de SABAM-prijs voor vertalingen heb gekregen) 
en het zoeken naar het helder vertellen van verhalen die het publiek aanzetten om te 
reflecteren over hun bestaan. 
1.2. Tadeusz Kantors oeuvre, een synthese van de 20ste eeuwse avant-garde
     De kunstenaar en theatermaker Kantor komt in de grote periode van de over-
heersing van Polen (van 1939 tot 1989) door een bezettingsmacht tot bloei. Daarnaast 
maakt hij een substantieel deel uit van het alternatieve Poolse theater, waarmee hij 
invloed uitoefent op de theaterpraktijk in het Westen (zie later). Dat is niet min, zeker 
wanneer ik lees wat Kubik2 over hem schrijft. Hij beschouwt Kantor namelijk als 
‘among Poland’s most outstanding artists of the second half of the twentieth century. 
Kantor is to Polish art what Joseph Beuys was to German art, what Andy Warhol was 
to American art. He created a unique strain of theatre, was an active participant in 
the revolutions of the neo-avant-garde, a highly original theoretician, an innovator 
strongly grounded in tradition, an anti-painterly painter, a happener-heretic, and an 
ironic conceptualist’. In dit citaat wordt Kantors oorspronkelijkheid, die ik in deze 
studie zal onderzoeken,  zeer goed omschreven.
       Om het beeldende denken van Kantor te begrijpen, kan ik niet voorbij aan de
historiek van de avant-garde. Geboren in het begin van de Eerste Wereldoorlog en 
gestorven op het einde van de vorige eeuw, is hij als kind getuige van de oorlogs-
gruwelen en groeit hij op in een onvrij land. Als kunstenaar ontsnapt hij daaraan door 
zich in het spoor van de avant-garde te plaatsen en haar ook voortdurend consequent te 
contesteren. In zijn aantekeningen tijdens Nooit kom ik hier terug schrijft Kantor onder 
meer hoe hij schatplichtig is aan de evolutie binnen de avant-garde en de wereldcrisissen. 
Wat de kunsten betreft, denk ik hierbij vooral aan de historische avant-garde (de avant-
garde uit het begin van de 20ste eeuw) en het Russisch constructivisme: ‘An artistic 
and architectural movement initiated in Russia around the time of the First World 
War (particularly notable after the October Revolution) which dismissed ‘pure’ art in 
favour of an art used as a practical instrument for social life when it was replaced by 
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Socialist Realism’ (Witts, 2010:111). Dit sociaal realisme moet de positieve aspecten 
van het leven en het communisme schilderen en wel op zo’n manier dat het helpt om 
het volk te overtuigen van de waarde van de communistische zaak. Kantor kan zich 
hier niet in vinden en in de kunsten countert hij zijn afkeer van het sociaal realisme 
met zijn concept van ‘het object van lagere rang’ (zie later). Op inhoudelijk vlak wil 
hij zich wapenen tegen de bestialiteiten van Stalin (Siberische Kampen) en Hitler (de 
Holocaust). Hij schrijft dat hij dat doet door het geluk (de nostalgie) van de jeugd te 
mengen met de gruwel van de genocide (cf. in Bablet, 20054:117-119). 
             Die avant-garde heeft grensverschuivingen en breuklijnen, die ik ook zal ontmoeten 
in Kantors leven en werk, aangebracht in de theaterkunsten en de beeldende kunsten. 
Kort samengevat gaat het om de volgende veranderingen: taal als communicatiemiddel 
wordt afgebroken en verbrokkeld, personages worden eerder types of archetypes, het 
tableau3 verschijnt als dominant structuurprincipe, de groteske en de humor worden 
beklemtoond. Dat alles geeft aanleiding tot een andere omgang met de kunsten, zoals 
ik in het volgende citaat lees: ‘The history of modernism and the avant-garde is rooted 
in this striving towards the transformation of human thought and society that led 
artists to re-imagine the possibilities of art, opening it up to abstraction, conceptual 
performance and revolutionary perceptions of time and space, new experiments in 
sound and language, and the unceasing pursuit of knowledge’ (Marranca, 1996:xix).
      Kantor is het soort kunstenaar bij wie het herhaald vernieuwen, anders bekijken 
en contesteren van het voorgaande duidelijk het geval is. Daarom beschouw ik hem 
als een synthese van die avant-garde en een ‘eeuwige’, radicale avant-gardist die 
steeds opnieuw de zelfgenoegzaamheid van de avant-garde contesteert. Daarom zit de 
contradictie ingebakken in zijn geschriften en denken, wat het moeilijk maakt om een 
zuivere theorie af te leiden uit zijn werk. Dat heeft ook Denis Bablet opgemerkt: ‘Kantor 
appartient aux lucides qui savent où se situe leur place, qui ne la prennent pas mais la 
choisissent, qui savent aussi que dans toute démarche dialectique, les contradictions 
sont porteuses de création, génératrices d’évolution, que toute fascination est permise 
à condition d’être authentique’ (Bablet, 20054:20-21). Zo komt Kantor dit proefschrift 
binnenwandelen, maar wie is hij? 
1.3. Wie is de kunstenaar Tadeusz Kantor? 
    Tadeusz Kantor (1915–1990), een Pools schilder, scenograaf, theoreticus en 
theatermaker, is tot nu toe al te vaak beschreven vanuit zijn praktijk als beeldend 
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kunstenaar of als theatermaker. Om een antwoord te vinden op de vraag hoe Kantor vorm 
tracht te geven aan een persoonlijke ervaring van onmenselijkheid en nutteloos lijden 
om aldus een humanisme van hoop te verwezenlijken, is het van belang aan te tonen 
dat hij zijn theater vanuit het plastische denken maakt en het eigenlijk een natuurlijk 
proces is dat voortvloeit uit zijn activiteiten als beeldend kunstenaar. Vandaar dat ik 
het ‘To think in terms of theatre is to think in terms of the plastic arts’ (Miklaszewski, 
2002:37) zal exploreren. In een gesprek met Miklaszewski (2002:137) naar aanleiding 
van de cricotage-tentoonstelling ‘…Dalej już Nic (Niets verder)…’ accentueert Kantor 
zelf de vermenging van plastische kunsten en theater: ‘It’s as though I wasn’t painting, 
but putting on a play. I have been painting as if I wasn’t thinking about painting. Yes 
it seems to me that everything is interwoven. All part of the same process of thinking.’
       Daartoe zal ik als voorstellingsanalyse een dramaturgie ontwikkelen en toepassen 
op het oeuvre van Kantor en in het bijzonder op de voorstelling Wielopole, Wielopole. 
Kantors oeuvre valt te catalogiseren onder de noemer ‘work in progress’: etappes van 
een ontwikkeling. Zo is Wielopole, Wielopole onderdeel van de etappe van Het Theater 
van Liefde en Dood waarin het een sleutelpositie inneemt. De gebeurtenissen in dit stuk 
worden door een (re)constructie van Kantors familiegeschiedenis bepaald. Dat maakt 
van Wielopole, Wielopole een theater van de herinnering. Het herinneringstheater 
van Kantor is een beeldtheater. Het stoelt op een belichaamd denken vanuit antieke 
performances: het Griekse theater, het middeleeuws religieus theater en het Poolse 
plastische theater. In dit theater zijn fotografie, het tableau en de schilderslijst 
constanten. De bewegingsmotoriek van de acteurs, de kunstmatige ingrepen in 
de klank (zowel in de muziek als in de geluiden) en het specifieke gebruik van de 
objecten zorgen voor een sterk geconstrueerde voorstelling waarin de psychologie 
geweerd wordt. Bablet formuleert het aldus: ‘Destructions et constructions sont donc 
intimement mêlées dans l’œuvre picturale et scénique de Tadeusz Kantor’ (Bablet, 
20054:33). Niet alleen is Kantor een exponent van de historische avant-garde, maar 
hanteert hij ook de neoavant-gardistische tendens om het theater tot het paradigma van 
de kunst te verheffen: Wat is theater? Wat is kunst? Wat is een lichaam? Wat is humaan? 
‘Kantors Theater kann – als Theater der Erinnerung – verstanden werden als eine 
Ästhetik nach der Avantgarde und nach der Neo-Avantgarde bzw. ein Versuch, an der 
Idee einer Kunst, in deren Zentrum ein wie auch immer gebrochenes humanistisches 
Ideal steht, festzuhalten’ (Marx, 2003:330). Hij plaatst zich daarmee in de Poolse4 en 
internationale avant-garde. 
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      Die avant-garde heeft hij op een zeer persoonlijke manier opgenomen. Via zijn 
reizen naar onder meer Amerika, Italië en Frankrijk is hij in aanraking gekomen 
met de Europese en Amerikaanse kunstontwikkelingen. Hij heeft zich echter steeds 
geweerd tegen de zelfgenoegzaamheid en het institutionaliseren van die avant-garde. 
Zo heeft hij een (theater)kunst ontwikkeld waarin de revolutie tegen het bestaande, het 
gevestigde, het burgerlijke zichtbaar wordt. 
      Kunst is voor hem een creatieve ‘daad’ van constructie en ‘re-enactment’, waar-
door hij van zijn herinneringstheater een autonoom kunstwerk maakt. ‘Autonoom’ 
betekent dat zijn theater geen reproductiemachine van een bestaand literair werk 
is, maar zijn eigen onafhankelijke realiteit bezit. Onder ‘re-enactment’ begrijp ik 
het herspelen van een gebeurtenis uit het verleden vanuit het nu, met de blik en het 
weten van vandaag. Dit begrip ‘re-enactment’ sluit aan bij hoe de filosoof Levinas het 
bewustzijn ziet, namelijk als ‘een vermogen van re-presentatie: inderdaad opnieuw 
(re-) tegenwoordig stellen. Alsof het bewustzijn datgene wat al verleden is geworden, 
opnieuw de presentie, de tegenwoordigheid intrekt’ (in Keij, 20062:396). Herspelen of 
herhalen is echter altijd een differentiatie, want telkens aangetast door het tijdsverloop, 
de situatie en de gemoedstoestand. 
De keuze om Kantors oeuvre te analyseren, berust - naast de fascinatie voor 
het oeuvre zelf - op het gegeven dat hij als theatermaker en plastisch kunstenaar 
geheugenkunst beoefent. Hij probeert met de trauma’s uit zijn persoonlijk leven en 
vooral uit zijn kindertijd (oorlog, Holocaust, dictatuur, afwezigheid van een vader, 
onderdrukking) in het reine te komen via de kunst. In zijn oeuvre plaats hij de doden 
naast de levenden. Zo probeert hij vat te krijgen op de wereld achter de dood, waaruit 
normaliter niemand terugkeert. Kantor probeert vorm te geven aan het lijden van 
de (vooral naamloze, armzalige) mens. Via zijn kunst tracht hij te anticiperen op de 
onmenselijkheid van zijn tijd. Dit leunt aan bij de gedachte van Levinas die stelt dat 
in het lijden de mogelijkheid vervat zit om het humane te verwezenlijken. ‘Lijden, 
een kwaadaardig onvermogen is een voorwaarde voor een subliem vermogen: ethiek. 
Lijden, het bij uitstek inhumane, is voorwaarde voor het bij uitstek humane. En: 
verantwoordelijkheid betekent het lijden bestrijden, dus dat bestrijden wat zorg (voor 
de ander) pas mogelijk maakt’ (Levinas in Keij, 20062 157). 
Zo zal ik onderzoeken hoe Kantor als kunstenaar in zijn oeuvre een eigenzinnige 
werkelijkheid ontwikkelt om zich af te zetten tegen het vergeten van de onmenselijkheid, 
het uniformeren, het geweld en de vernieling die de vorige eeuw heeft getekend. 
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Bablet poneert: ‘À partir des bribes ténues de l’Histoire et des souvenirs le Maître 
crée sa propre réalité, car si l’œuvre naît en prison, engendrée par la souffrance 
de l’artiste, elle témoigne de sa liberté par le message symbolique et codé que se 
transmettent à travers le temps et l’espace les artistes du monde pour sauver de l’oubli 
la mémoire de l’individu, être unique, qui lutte désespérément contre l’abrutissement, 
l’uniformisation et la destruction collective de notre siècle’ (Bablet, 20054:33). Kantor 
is een eersterangs getuige: hij heeft de ellende van twee wereldoorlogen aan den lijve 
ondervonden, terwijl ik als toeschouwer en onderzoeker slechts via overlevering 
kennis heb genomen van de getoonde gebeurtenissen. Wat Kantor wil bereiken, is het 
zichtbaar maken van het lijden van de mens uit zijn tijd en - door het te verbeelden en 
af te beelden - een mogelijkheid geven tot hoop.  Er is een humanisme af te lezen uit 
zijn oeuvre, ook al bant hij elke vorm van psychologisering. 
2. Humanisme toont zich in de verbeelding en afbeelding
       In de vorige paragraaf leg ik de nadruk op het humanisme dat ik terugvind in 
Kantors oeuvre. Zo citeer ik de filosoof Levinas die ik als gids in dit onderzoek 
meeneem en in paragraaf 3 zal introduceren. Daarom wil ik nu even stilstaan bij 
hoe het humanisme zichtbaar wordt in de verbeelding en afbeelding. Derkx zegt: 
‘Het is niet alleen van belang humanisme te beargumenteren en uit te leggen, het is 
even belangrijk het te verbeelden, op te roepen en te laten voelen. Vormgeving van 
humanisme blijkt in dit verband van belang’ (in ’Wat is Humanisme?’, 1993:108). Dit 
citaat stamt uit de bundel ‘Waarvoor je leeft’ onder redactie van Hans Alma en Adri 
Smaling, 2010. Dat de mens de wereld niet alleen leert kennen via de wetenschap en 
haar ontwikkeling, maar ook door de kunsten, is algemeen aanvaard. De kunst, die een 
menselijke activiteit is, probeert via verschillende expressieve mogelijkheden iets te 
zeggen over de wereld en hoe die door de mens wordt gemaakt. ‘Kunst verandert de 
manier waarop we naar de wereld kijken en stimuleert reflectie op wat vanzelfsprekend 
lijkt’ (Kaulingfreks & Alma in Alma/Smaling, 2010:176).
      De onuitputtelijke reeks beelden (onder meer in de beeldende kunsten) die van-
daag de dag op de mens afkomt, dwingt hem betekenis te geven aan die beelden. Zo 
probeert hij vat te krijgen op de wereld en zijn bestaan. Manguel (20033:19) beschrijft 
dat proces als volgt: ‘Voor diegenen die kunnen zien, speelt het bestaan zich af in een 
zich ontrollende lijst van afbeeldingen die gevangen zijn in het blikveld en worden 
versterkt of getemperd door andere zintuigen; afbeeldingen waarvan de betekenis (of 
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de veronderstelde betekenis) constant verandert en die daarmee een taal opbouwen die 
bestaat uit woorden vertaald in afbeeldingen, en afbeeldingen vertaald in woorden. 
Met die taal pogen we grip te krijgen op en begrip te vergaren van de kern van ons 
bestaan. [...]. Afbeeldingen zijn, net als woorden, de stof waaruit we zijn gemaakt’. Het 
aflezen van die beelden gebeurt in de iconografie. Iconografie behandelt immers niet 
alleen religieuze thema’s, maar ook wereldse, humane boodschappen worden zichtbaar 
gemaakt in iconografie. Zo lees ik in Alma/Smaling (2010:238): ‘Het [humanisme] kan 
zich er zelfs op beroepen aan de wieg van de moderne esthetische ervaring te hebben 
gestaan, door de menselijke beleving in het centrum van de aandacht te plaatsen’.
        In Kantors oeuvre is het representeren van zijn geschiedenis cruciaal. Hij vertrekt 
vanuit particuliere gebeurtenissen die hij universele waarde weet te geven door ze vorm 
te geven in beelden binnen het strakke kader van een happening, een toneelruimte of 
een canvas. Daar de iconografie die verbeelding van de kunstenaar in zijn kunstwerken 
helpt te verklaren en te begrijpen, is het voor mij een belangrijke methode om Kantors 
oeuvre te analyseren, want ‘De ervaring van een kunstwerk kan zonder twijfel worden 
begrepen, want het is uiteindelijk een menselijke ervaring’ (Manguel, 20033:164). 
      Gedurende de late middeleeuwen tot in de renaissance zochten de machtelozen 
bijvoorbeeld tussen de barsten in de feodale structuren naar plaatsen waar zij hun 
menselijkheid konden laten gelden. De armen, zieken, geestelijk gestoorden, zij die al 
hun rechten waren ontnomen vanwege hun geslacht of geloof, vonden bij festiviteiten, 
tijdens het carnaval en bij mysterie- en mirakelspelen op te voeren rituelen en te 
vertolken rollen die hen een stem en een aanwezigheid gaven (cf. Manguel, 20033:287). 
Ook in Kantors oeuvre vind ik die focus op de verstotenen, de machtelozen, de mensen 
aan de rand van de maatschappij. In het uitdrukken van menselijke kwetsbaarheid en 
het ruimte geven aan de uitgestotenen toont Kantor dat hij zich door dit middeleeuwse 
theater laat inspireren. Zo wil hij de waardigheid van de mensen en de dingen aan de 
rand van de maatschappij herstellen en verheffen in zijn werk. 
     Dat de kunst het vermogen heeft om de verscheurdheid van de wereld aan te 
tonen, lees ik onder meer bij De Schutter (1994:19) die Heideggers denken laat 
doorklinken: ‘Alleen aan de kunst is het vermogen gegeven om in de nabijheid van 
de dood te vertoeven en de verschrikking van het negatieve te duiden. De kunst is de 
zuiverste pose die de verscheurdheid tot het bittere einde doorstaat en volhardt in de 
weigering om negativiteit in zijn om te toveren. De verscheurdheid die de kunst met 
een weergaloze beschroomdheid doorstaat, tekent het kunstwerk met een “Riss”, een 
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plooi, een scheur, een splijting. Deze scheur maakt het kunstwerk tot de drempel waar 
aarde en wereld in elkaar schuiven, en snijdt het als het kruispunt waar hemel en aarde, 
goden en mensen de onmogelijkheid van hun wederzijdse harmonie met elkaar delen. 
Kunst brengt het viertal, ‘das Geviert’, bijeen en bewaart in die verzameling tegelijk 
de afstand waarmee ze elkaar bejegenen, de scheiding die hen op elkaar betrekt. Kunst 
meet de ruimte uit die het viertal (aarde en hemel, goden en mensen) onderling scheidt: 
ze viert hun nimmer te consumeren huwelijk’.
    Kantor zoekt zijn engagement niet in het verhevene, het goddelijke en een 
bestaansreden niet in een religie, maar wil het leed van de mens door de mens zichtbaar 
maken. Zo lees ik bij de ethicus Kruithof (2001:21) dat ‘het kwade niet buiten de mens 
ligt, maar in de mens zelf te vinden is’. Deze stelling vind ik in Kantors oeuvre terug. 
Zo laat hij in Wielopole, Wielopole bijvoorbeeld het individu (de soldaat) opgaan in 
een groep (het leger) waarin het dan geen verantwoordelijkheid meer draagt, maar 
slechts bevelen opvolgt en een moordmachine wordt. Via het verdubbelen van de 
acteur door middel van een pop die aan de gruweldaden wordt onderworpen, toont 
hij het verontmenselijken door geweld, oorlog en religie aan. Dit sluit aan bij wat 
Van den Bossche & Vandemeulebroecke (2009:49) Levinas’ humanisme noemen: 
‘Het gaat hier met andere woorden om ‘de mens als mens’ onafhankelijk van wie 
of wat hij verder is of was, om de ‘absolute waarde van de persoon’. Het betreft 
aldus mijn verantwoordelijkheid voor iedere mens, volkomen afgezien van welke 
identiteit dan ook en dus tegelijk voor alle mensen zodat meteen het hele bouwwerk 
van de schepping, het hele universum op mijn schouders komt te liggen’. Er wordt 
met andere woorden geen onderscheid gemaakt in status, gender of positie van de 
individuele mens, maar het gaat om het specimen mens an sich. Elke mens kan/moet 
verantwoordelijkheid opnemen voor de ander als ‘mens’ en niet om wat die mens in de 
maatschappij vertegenwoordigt.
     Het veelvuldige gebruik van armzalig materiaal, het opvoeren van mensen aan 
de rand van de maatschappij, de humor, de attitude van de circusartiest, het hanteren 
van de technieken van bewaren en verbergen (emballage) en het respect voor de 
doden drukken alle Kantors humanistisch perspectief uit. Voor Kantor geldt immers 
dat alle mensen elkaar moeten zien en behandelen als gelijken, dat ‘aan alle mensen 
menselijke waardigheid toekomt’ (Peter Derkx in Alma/Smaling, 2010:46). Dit wil ik 
duidelijk maken via de analyse van zijn oeuvre (en vooral in Wielopole, Wielopole): 
de doden roepen ons ter verantwoording en ooit zullen de levenden spoken worden uit 
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het verleden. 
      
3.    Wat is dit lijden en kwaad?
         Zoals ik in de paragrafen 1 en 2 heb aangegeven, is het lijden en kwaad in Kantors 
oeuvre vooral geconcentreerd op twee grote gebeurtenissen: (i) de communistische 
revolutie met de Eerste Wereldoorlog als extreem hoogtepunt van lijden en (ii) het 
stalinisme en de Tweede Wereldoorlog met het radicale kwaad van de Jodenvervolging 
in de Holocaust. ‘Auschwitz, zegt Van Braembussche (1994:329), confronteert ons 
met iets nieuws, het is een geschiedteken. Omdat het tot het sublieme behoort, kan het 
niet aanschouwelijk worden gemaakt. Het wekt een mateloos gevoel in ons op, een 
gevoel van onmacht en onrecht, waarbij alleen het zwijgen aangewezen is’. Zwijgen 
wil Kantor niet: hij wil in zijn werk net getuigenis afleggen van de gewelddaden en dat 
doet hij niet met veel woorden, maar door het construeren van beelden die hij uit het 
niets (‘achter de deur’) laat ontstaan.
         ‘Het radicale kwaad’ waarmee de Holocaust wordt vereenzelvigd, is een term die ik 
bij Žižek lees (1997:70) wanneer hij Bernstein5 citeert: ‘ [....] wat de nazimisdaden tegen 
de Joden ‘radicaal’ maakt, is het feit dat zij niet werden gepleegd door ‘levensvreemde’ 
monsters, door protoromantische ‘genieën van het kwaad’ die, geboren uit een 
supermenselijk hubris, in een demonische pervertering van de ‘normale’ menselijke 
wil, hun misdaden volledig gewild hebben en heroïsch het gruwelijke kwaad op 
zich namen – zij waren alledaagse, ‘fatsoenlijke’ mensen, die hun gruwelijke daden 
uitvoerden alsof het gewoon de zoveelste technische bestuurlijke maatregel was, die 
moest worden geëffectueerd’. Dat heeft Levinas - volgens Keij (1999:100) - ertoe 
aangezet om, zeker na Auschwitz, de theodicee 6   niet meer acceptabel te vinden. God 
zien als oorzaak van het lijden, is het lijden rechtvaardigen en er aldus de zinloosheid 
en kwaadaardigheid van opheffen, wat een excuus kan zijn het te laten voortbestaan. 
Het is die gruwel die Kantor op het toneel zal oproepen en waarmee hij het publiek zal 
confronteren in zijn ‘kamer van de kindertijd’. Maar in dit voorstellen van het kwaad 
zit ook hoop: de hoop dat de mens door het uitsluiten van enige rechtvaardiging van 
dit kwaad inzicht krijgt om het niet meer te laten gebeuren. Ook hoop dat er toch nog 
steeds rechtvaardigen zijn die zullen opkomen tegen het kwaad dat zo excessief en 
buitensporig is.
    Daar waar het lijden van de Holocaust als het sublieme kwaad kan worden 
beschouwd, kent het kwaad van het stalinisme zijn oorsprong in het ultieme goede: 
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‘In het marxisme treffen we wel de liefde voor de ander aan, maar het stalinisme heeft, 
daarin steunend op het marxisme zelf, deze liefde radicaal geperverteerd door één 
bepaald siociaal-economisch en politiek systeem, onder meer via een totalitaire plan-
economie en een strak gesloten eenpartijstelsel, te verheffen tot finaal systeem, het 
Absoluut Goede. ...Elk pact met het kwaad, met diegenen die het socialistisch systeem 
als drager van de bestemming van de wereldgeschiedenis verwerpen of bestrijden, is 
uit den boze’ (Burggaeve in Burggraeve/Ankaert, 1996:44-45). Het is dan ook niet 
toevallig dat het stalinisme in naam van deze geschiedenis de opsluiting en uitroeiing 
van een (groot) aantal mensen heeft aanvaard als een noodzakelijke bijdrage tot een 
hoger doel in het kader van een groter geheel. 
     De gruwel van de eerste wereldoorlog bestaat erin dat de soldaten elkaar in de 
ogen keken als ze elkaar afslachtten. De mens keek als het ware de dood in de ogen. 
In tegenstelling met de meer gesofisticeerde oorlogen daarna, heeft men te maken met 
een oorlog van de directe confrontatie van de ene mens tegenover de andere mens. 
Kantor zal dit beeld van de mens die door een andere mens wordt gedood herhaaldelijk 
opvoeren in zijn voorstellingen en vooral in Wielopole, Wielopole.
       In de analyse van het lijden en de dood in Kantors oeuvre -  zijn opvattingen over 
lijden, geweld en dood die in Wielopole, Wielopole een centrale rol spelen - laat ik 
me leiden door onder meer Emmanuel Levinas (Litouws filosoof en schriftgeleerde 
van de Thora). In talrijke geschriften heeft hij uiting gegeven aan zijn denken omtrent 
het kwaad in de Holocaust. In zijn opvattingen vind ik dan ook verklaringen voor het 
getoonde geweld in Kantors oeuvre. Zo lees ik bij Levinas dat kunst een vehikel is 
voor het humanisme: ‘Misschien is de kunst er terwille van die ene waarde die nog niet 
gevallen is (...): de waarde van de ander, de waarde van de solidariteit of humaniteit als 
kwintessens van het menselijk bestaan’ (geciteerd in Keij, 1999:140).
     In Levinas’ gedachtegang zijn er twee sporen die essentieel zijn voor het ana-
lyseren van Kantors oeuvre: (i) hoe kunnen we nog verder leven na het lijden in de 
Holocaust en (ii) het denken omtrent het gelaat van de ander. Voor Levinas is het 
kwaad geen afwezigheid van of tekort aan het goede, maar juist een aanwezigheid, 
een schreeuw. Het overschrijdt de grenzen van de ervaring en breekt met alles wat 
normaal is. ‘Het verschijnsel zelf van het lijden in zijn nutteloosheid is in principe 
het lijden van de ander (...) De rechtvaardiging van het lijden van de naaste is de 
bron van alle immoraliteit’ (Levinas, 1994:136). Hij spreekt vanuit het perspectief van 
het slachtoffer: de armzalige ander. Om hun waardigheid te herstellen voert Kantor 
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eveneens armzalige individuen ten tonele. Voor Levinas manifesteert het kwaad zich 
allereerst als een (nutteloos) lijden, als een schreeuw van het bestaan. In Auschwitz 
was God totaal afwezig (zie hierboven). Het antwoord op dit kwaad ziet hij in het 
radicaal breken met de onverschilligheid en door te antwoorden op de schreeuw van 
het lijden van de ander. ‘Het geweld treedt slechts op in een wereld waarin ‘ik’ (die 
zich onderscheidt van de ander) kan sterven door iemand (moord) en voor iemand 
(offer)’ (cf. Keij die verwijst naar Levinas, 19714: 217), want voor Levinas is het 
oorspronkelijke wezen van de mens een direct openstaan naar de ander (de niet-ik).
       Levinas’ filosofie berust op de ervaring die ‘ik’ heb van het gelaat van de ander. 
Bij hem staat ‘gelaat’ voor alle zintuiglijke contact waarin de transcendentie (het 
anders zijn van de ander, het niet-ik zijn) van de ander wordt geopenbaard (cf. Keij, 
2006:200). Het gaat hier om het geraakt worden door de ander die ‘ik’ verantwoordelijk 
maakt. ‘Geraakt worden’ betekent ‘geroepen worden, een antwoord moeten geven, 
gericht worden op de ander zijn problemen, gevoeligheid voor de problemen van een 
ander en daardoor je verantwoordelijk voelen’ (Idem, 2006:39). Levinas spreekt over 
uitverkiezing tot een oneindige verantwoordelijkheid. Verantwoordelijkheid behelst 
ook vrijheid. ‘Ik’ word door de ander uitverkozen, ‘ik’ kies niet, ‘ik’ heb bijgevolg de 
keuze daar wel of niet op in te gaan. De confrontatie met het gelaat van de ander is 
schokkend en die schok doet het kritisch zelfbewustzijn ontstaan. Het is die schreeuw 
of confrontatie - die tevens aanleiding zal geven tot hoop - die ik hoor en te zien 
krijg in Wielopole, Wielopole, via het opvoeren van de doden, de mannequins en het 
object van de laagste rang. De schok van de ontmoeting met de ander is voor Kantor 
doorslaggevend,  zoals hij optekent in het ‘Manifest van Het Theater van de Dood’: 
‘IT IS NECESSARY TO RECOVER THE PRIMEVAL FORCE OF THE SHOCK 
TAKING PLACE AT THE MOMENT WHEN OPPOSITE A MAN (THE VIEWER) 
THERE STOOD FOR THE FIRST TIME A MAN (THE ACTOR) DECEPTIVELY 
SIMILAR TO US, YET AT THE SAME TIME INFINITELY FOREIGN, BEYOND 
AN IMPASSABLE BARRIER’ (Kantor in Kobialka, 1993:114).
      In verband met dit lijden zal ik vaak verwijzen naar Slavoj Žižek (een Sloveens 
filosoof en psychoanalyticus) die in verschillende geschriften het thema ‘geweld’ heeft 
behandeld. Zo onderscheidt hij in zijn boek Violence (2008) drie vormen van geweld: 
(i) subjectief geweld, namelijk misdaad en terreur, (ii) symbolisch geweld, namelijk 
racisme en discriminatie en (iii) systematisch geweld dat we ontdekken in onze 
politieke en economische orde. In het aanwezige geweld ontvouwt hij patronen en 
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systemen. Hij spreekt zich uit over het geweld van de nazi’s (het radicale kwaad) en het 
stalinisme (het kwaad dat voortvloeit uit het in standhouden van het communistische 
ideaal, een kwaad uit plichtbesef). De door hem opgeworpen vragen en bedenkingen, 
zal ik meenemen in mijn analyse van het kwaad dat ik ontmoet in Kantors oeuvre.
4.    Hoe ga ik hierbij te werk? Een dramaturgie als een voorstellingsanalyse?
Ik ga op zoek naar de gemeenschappelijke elementen en constanten die in het 
oeuvre te isoleren zijn om Kantors uitgangspunten, bedoelingen en intenties te 
beschrijven. Dit zal ik doen door een dramaturgie van het geheugen te ontwikkelen die 
ik als een voorstellingsanalyse voor Wielopole, Wielopole zal hanteren.
       Zoals men in de visuele kunsten componenten zonder hiërarchie naast elkaar
plaatst (bijvoorbeeld kleur naast compositie), ziet men in het hedendaagse theater 
diverse elementen (onder meer uit verschillende niet-theatrale disciplines) naast elkaar 
verschijnen. Hen combineren levert een extra dimensie op. Dit maakt van het theater 
een polysemisch proces: een groot aantal boodschappen worden naast en door elkaar 
verstuurd.
       De veranderingen in de kunsten (de schaalverandering, herhaling, happening,
collage, montage, het gebruik van het toeval en het vervagen van de grenzen 
tussen lezer en schrijver, maker en toeschouwer, componist en luisteraar) die zich 
voordeden in de vorige eeuw, hebben binnen de podiumkunsten tot het ontstaan 
van een nieuwe dramaturgie geleid. Die dramaturgie analyseert het beeld dat in het 
theater en de performance wordt geconstrueerd. Waar vroeger de tekst centraal stond 
in de dramaturgie, komen andere factoren die teksthiërarchie aantasten. Zo gaat ze 
zich bezighouden met hoe diverse elementen op het toneel geconstrueerd worden 
tot een beeld dat ontstaat vanuit de herinneringen van de maker en dat vanuit de 
herinneringen van de kijker kan worden gelezen. Het beeld dat ontstaat, vindt zijn 
oorsprong in een agerend lichaam (dat kennis en weten bevat vanuit de overlevering 
en vanuit het archief van handelen: opgeslagen herinneringen en ervaringen) en een 
levend geheugen (nieuwe ervaringen, ontstaan uit dit aanboren van het archief) in een 
specifieke ruimte, op een specifiek moment en in confrontatie met andere lichamen, 
ook dat van de individuele kijker.  
         Podiumkunsten en beeldende kunsten zijn onderscheiden facetten van kunst. Geen 
enkele kunst kan echter bestaan zonder toeschouwer. In de plastische kunsten is dat in 
de eerste plaats de maker zelf als hij reflecteert op het gemaakte. In het theater is er op 
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zijn minst een geïmpliceerde toeschouwer aanwezig. Elke kunstenaar heeft dus iemand 
in het hoofd aan wie hij zijn kunst wil tonen, met wie hij in confrontatie wil gaan. 
Onfray7 schrijft hierover: ‘De persoon die bij het kunstwerk (klassiek of modern) blijft 
staan en het in aandacht beschouwt, maakt evenzeer deel uit van de schepping ervan 
als de kunstenaar zelf.’ Laermans spreekt zelfs van ‘kunstpublieken’. Het primaire 
publiek is de maker zelf ‘want een kunstwerk maken, dat is altijd ook het beginnende, 
het half afgewerkte of het bijna voltooide werk observeren en binnensmonds of luidop 
becommentariëren’8. De kunstenaarsrol bestaat, met andere woorden, uit een actieve 
creator en een interpretatieve en normerende observator. 
       De dramaturgie die ik wil ontwerpen, houdt zich bezig met de kunstenaar als 
creator en observator, alsook met de mogelijke interpretaties van de subjectieve 
toeschouwer (‘ik’) en de verschillen die daaruit zijn af te leiden. Ze verbindt, reflecteert 
en interpreteert ‘intenties’9 van de maker en het kunstwerk, evenals de blik van de maker 
en de kijker. Het is een dynamisch proces. De kern van die dramaturgie berust op een 
constructie van de verschillende gehanteerde elementen tot een scenische schriftuur, 
i.e. een maakproces. Die dramaturgie werkt dus als een analyse van de constructie 
van een esthetisch project (een voorstelling) waarin het geheugen van de maker het 
uitgangspunt is en een mogelijkheid om de werkelijkheid te transcenderen, in casu te 
presenteren in een ervaringsruimte voor de ‘toeschouwer’ die een interpretatieproces, 
i.e. een voorstellingsanalyse, inzet. 
5.    Het verloop van het proefschrift.
      In het volgende hoofdstuk zal ik de context van Tadeusz Kantor schetsen. Ik ga 
ervan uit dat de kennis over het leven en de biografie van de maker kan bijdragen 
tot de analyse en het positioneren van zijn oeuvre. Daarna zal ik het beeldend en 
theatraal oeuvre aan een nader onderzoek onderwerpen om de verschillende factoren 
en kenmerken, de specificiteit en uitzonderlijke betekenis van dit werk te ontdekken. 
In het vierde hoofdstuk buig ik mij dan over de theorie. Daarin ontwikkel ik een 
dramaturgie van het geheugen die ik als voorstellingsanalyse van Wielopole, Wielopole 
zal hanteren.
     ‘Dramaturgie’ vat ik op als een dubbel proces: enerzijds gaat het om de intenties 
en constructies van een maker; anderzijds handelt het om het analyseren wat er zich 
op het toneel afspeelt, wat er letterlijk te zien is en welke boodschappen gegenereerd 
worden (de interpretatie van het getoonde). Het betreft hier boodschappen die niet 
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enkel vanuit teksthandelingen voortkomen, maar evenzeer vanuit het lichamelijk 
handelen als dusdanig. 
         Ten slotte maak ik een voorstellingsanalyse van Wielopole, Wielopole op basis van 
de ontwikkelde dramaturgie van het geheugen. Op die voorstelling pas ik vervolgens 
de gevonden resultaten toe. Van bij zijn eerste stappen in het theater is het duidelijk dat 
Kantor een parcours aflegt dat niet streeft naar een klassiek theaterrepertoire, maar naar 
opeenvolgende etappes van een antimimetisch theater (e.g. het wil geen werkelijkheid 
nabootsen). Hij confronteert de voorstelling pas met het publiek als ze volgens hem 
klaar is en niet op vooraf bepaalde momenten. Kantor vertrekt nooit vanuit vooraf 
geplande ideeën. De ideeën ontstaan vanzelf tijdens de repetities, groeien uit de beelden 
die zijn geest oproepen of uit de personages die vanuit het verleden of de mythe komen 
aankloppen en zich integreren in zijn wereld (cf. Bablet/Konigson, 1993:41).
     Wielopole, Wielopole, het tweede stuk uit de etappe Het Theater van Liefde en 
Dood wordt gekenmerkt door de aanwezigheid van de dood als personage, een 
transcendentie. Het wil een verbinding maken met wat er achter de dood ligt, wat 
vergelijkbaar is met hoe de filosoof Levinas dat benadert: ‘De dood dreigt met absoluut 
geweld, juist omdat hij buiten mijn horizon valt. Hij is te groot voor de mogelijkheden 
van mijn kennen. Hij overstijgt absoluut mijn bewustzijn. Anders gezegd: hij is een 
transcendentie (geciteerd in Keij, 20062:180). In dit stuk spelen herinnering, trauma, 
verdriet en het inschrijven van geschiedenis in het geheugen een belangrijke rol. Het 
is herinneringstheater (cf. Wiewiora, 1998:24) waarin Kantors humanisme zichtbaar 
wordt gemaakt. Dat wil ik verklaren en uitdiepen in dit onderzoek.
       De gebieden die ik in mijn onderzoek bewandel en probeer in kaart te brengen, 
steunen op het werk van theoretici, theatermakers en kunstenaars die binnen de avant-
garde die nieuwe ideeën hebben beschreven, geïnitieerd, aangebracht of beïnvloed. Het 
begin- en eindpunt van dit alles komt te liggen bij Kantors opvattingen en toepassingen. 
Voor mij belichaamt hij twee stellingen: 
(i) Kantor is een theatermaker die continu aan dramaturgie doet (zoals in Wielopole, 
Wielopole), onder andere door zijn constante aanwezigheid op het toneel, maar ook 
door de geschriften die hij ontwikkelt tijdens het maakproces. 
(ii) Tevens is hij de beeldende kunstenaar die een theaterdramaturgie toepast op zijn 
plastisch oeuvre, bijvoorbeeld in de parapluschilderijen die mee worden gedragen in 
een manifestatie, de schilderijen uit zijn laatste periode die fragmenten van verhalen 
overnemen uit zijn grote theatervoorstellingen en waarin de kunstenaar zelf in het 
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beeld zit en letterlijk uit het kader wil stappen. Hij is bijgevolg de curator van zijn eigen 
werk. In elke theatervoorstelling van Kantor zit er wel een object dat als autonoom 
kunstwerk (artefact) buiten die voorstelling kan verder leven (bv. de schoolbank uit 
Dodenklas). 
Vele tekeningen zijn schetsen van of voor toneelscènes; bovendien vloeien zijn 
schilderijen voort uit de figuren die 
zijn voorstellingen bevolken en uit 
de thema’s in zijn theater. Daarnaast 
probeer ik Kantors humanisme 
zichtbaar te maken in de wijze waarop 
hij de technieken en opvattingen uit 
beide disciplines hanteert. Ik noem 
het een speurtocht waarin ik op zoek 
ga naar (onderzoek) en oppik wat zich 
aanbiedt (onderweg selecteren). Het 
is een op weg zijn, een tocht door de 
tijd, een reis naar mogelijkheden. Ook 
voor Kantor is elke kunst immers een 
onderweg zijn, een tocht. ‘The idea of 
the journey – […] – often appeared in 
my writings as well as in my art. I made 
a mass of costumes expressing the idea of the journey, organised several happenings 
expressing this idea, and painted about two hundred pictures full of “journey” elements. 
[…] It arises, […], from a sort of philosophical position: human life as a journey, art as 
a journey, all sorts of places connected with journeying’ (in Miklaszewski, 2002:103). 
       Mijn onderzoek moet leiden tot de volgende resultaten: 
       (i) Via Kantors oeuvre en geschriften probeer ik kennis te nemen van Kantor als 
mens en humanist, als theatermaker en performer, als beeldend kunstenaar en radicaal 
avant-gardist - Wie is het fenomeen Kantor?
        (ii) Ik onderzoek hoe de theatercyclus is geconstrueerd, hoe Kantor vorm geeft aan
zijn plastisch werk en zo het lijden zichtbaar maakt in zijn oeuvre.
       (iii) Via een voorstellingsanalyse van Wielopole, Wielopole pas ik de dramaturgie 
van het geheugen toe. Ik laat zien hoe het persoonlijke van Kantor inwerkt op het 
geheugen van de toeschouwer en hoe hij herinneringen tot ervaringen van die kijker 
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maakt: ik analyseer de driehoek Kantor - het oeuvre (Wielopole, Wielopole) – de 
subjectieve kijker. 
       (iv) Wielopole, Wielopole maakt duidelijk dat Kantors oeuvre door een humani-
stisch perspectief wordt gedragen.
       De door mij gebruikte middelen zijn de geschriften van Kantor zelf, het beel-
dende en theatrale oeuvre (vooral de cyclus Het Theater van Liefde en Dood), de 
bronnen die kunst- en cultuurgeschiedenis of andere teksten omtrent Kantors 
oeuvre aanbieden, evenals theorieën omtrent geheugen, waarneming, semiotiek en 
iconografie. 
1 De doden onderwijzen de levenden.
2 Jan Kubik, Avant-garde theater contra socialism: what was global before the era of 
globalization in Tadeusz Kantors’s theater (34p) – Rutgers University, march 2005, ccat.sas.
upenn.equ/shure/calender/kubik.paper.pat.
3 ‘Tableau has the multiple function of compelling the spectator to analyze its specific placement 
in the artistic framework, stopping time by throwing a scene into relief, expanding time and 
framing scenes’ (Marranca, 1996:xiii).
4 ‘Centred upon the exceptional individual- intellectual or artist and his relation to the masses, 
the Polish avant-garde is permanently a theatre of revolution, social upheaval, and historical 
crisis, conceived in metaphoric terms. Parables of power that transcend bourgeois theatre and 
its limited forms, these Polish plays treat of ultimate things- the fate of civilization and the 
end of the world – seen with amused detachment as tragedies to make you laugh’ (Gerould, 
1977:13).
5 Cf. Richard Bernstein, Hannah Arendt and the Jewish Question, Cambridge: Polity press 
1996:147.
6 Een theodicee is een filosofische poging om het kwaad in de wereld te rechtvaardigen vanuit 
en te verzoenen met het bestaan van een (rechtvaardige) God (Keij, 2006:93).
7 ‘Wanneer verandert een urinoir in een kunstwerk?’ in Filosofie Magazine, nr. 2, jg. 12, Maart 
2003, p. 53.
8 Rudi Laermans in De Witte Raaf 100, november-december 2002, p.7.
9 Bewustzijn is altijd interpretatie, verbeelding, ‘vertaling’ van de ervaring der ervaringen, 
vertaling van het levende heden (Keij, 20062:402). Dus alle bewustzijn is intentioneel, vanaf 
de zintuiglijkheid tot en met het abstracte weten (Keij, 20062:431).
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2. DE BIOGRAFISCHE EN KUNSTHISTORISCHE CONTEXT 
Depuis un certain temps, je prends
Conscience que tout 
Ce que je fais sur la s c è n e 
Ou sur un t a b l e a u  a
En soi quelque chose
D’un « JUGEMENT » sur le temps




Et: je ne crains rien, bref :
Je j u g e 
Tadeusz Kantor
One does not view a play in the same way that one sees a picture, to gain aesthetic feelings: 
[…] rather, they are experienced directly. I feel only great responsibility to the time in which 
I live and to the people living around me.
Tadeusz Kantor
A.POLEN EN HET POOLSE THEATER, EEN INSPIRATIEBRON VOOR KANTOR
1.    Vooraf 
      Het werk van een kunstenaar wortelt in zijn tijd en is er een afspiegeling van. Hoe 
die kunstenaar op de gebeurtenissen in zijn leven, de geschiedenis en de culturele 
contexten heeft gereageerd, is zichtbaar in zijn oeuvre. Hoe hij met de persoonlijke 
(biografische en autobiografische), culturele en politieke geschiedenis én de 
persoonlijke herinneringen en ervaringen die in het geheugen verzameld zijn, omgaat, 
is essentieel om een analyse van dit oeuvre te maken. Zoals ik verderop in deze studie 
zal aantonen, zijn zowel geschiedenis als het geheugen immers een vermenging van 
fictie (verbeelding) en feiten (herinneringen, ervaringen). Hoe dichter men de diepere 
intenties van een kunstenaar kan benaderen, hoe meer men kan te weten komen over 
zijn werk en wat het betekent. Het ontdekken van de ideeën en bedoelingen van de 
kunstenaar of het inzicht krijgen vanuit welke persoonlijke, culturele, politieke 
of sociale situatie een werk is gecreëerd, maakt het mogelijk om een werk beter te 
begrijpen en te duiden. 
   Vandaar dat ik aandacht wil besteden aan Kantors leven, dissidentschap en 
voortdurende ‘avant-gardehouding’ en - in een breder kader - aan de geschiedenis van 
Polen in de 20ste eeuw, inclusief de weg die de kunsten in die geschiedenis bewandelt. 
Het oeuvre van Kantor is immers opgebouwd vanuit zijn persoonlijke ervaringen, 
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geschiedenis en veranderende ideeën omtrent leven en kunst. Dat is een belangrijk 
argument om er zijn (auto)biografie bij te betrekken, vooral omdat Kantor er – in de 
manier waarop hij zijn oeuvre construeert - in slaagt aan dit persoonlijke universele 
waarden te geven.
        Kantor, die geboren is in 1915 tijdens de Eerste Wereldoorlog, heeft in Polen vier 
turbulente periodes beleefd die zijn leven, ideeën en kunstopvattingen hebben beïnvloed. 
In wat volgt zal ik daarom stilstaan bij die gebeurtenissen, wat eraan voorafging en 
welke plaats ze in zijn werk hebben ingenomen. Het gaat hier voornamelijk om de 
gevolgen van de Eerste Wereldoorlog, het onafhankelijke Polen tussen 1928 en 1939, 
de Tweede Wereldoorlog met de Duitse overheersing en - vanaf 1945 tot 1990 (het jaar 
waarin Kantor sterft) - het communistische Polen. Verder maakt Kantor deel uit van 
een groep kunstenaars wiens oeuvre behoort tot de internationale hoogtepunten van 
het ‘experimentele’ theater na 1945. 
2.    Polen
2.1. De voorgeschiedenis (10de eeuw - 19de eeuw)       
      De geschiedenis van Polen is er één van een grote, vrije natie die behoort tot de 
westerse cultuur, op de Latijnse beschaving gestoeld en dit al vanaf de 10de eeuw. 
De erfenis van het verleden weegt zwaar door in Polen. Gekneld tussen Duitsland 
en Rusland, is het de voorbije eeuwen steevast het eerste slachtoffer geweest van de 
imperialistische excessen van die buurlanden. Met uitzichtloze opstanden, niet alleen 
in de negentiende eeuw, maar ook bijvoorbeeld in 1944 of in de jaren tachtig, heeft 
het zich daartegen verzet. Polen is een land waar de katholieke kerk sinds eeuwen 
diep in de maatschappij geworteld is (de eerste kerstening gebeurde op het einde van 
het eerste millennium) en aan de basis ligt van een soms problematische verhouding 
met de Joodse bewoners. Maar het is ook een traditioneel emigratieland. Het heeft één 
van de grootste emigratiegolven in Europa gekend (onder meer in 1831 met de grote 
emigratie - ‘Wielka Emigracja’ - van Polen naar het Westen), vanwaar in de 19de eeuw 
miljoenen mensen naar Amerika zijn getrokken.
     In de 13de eeuw vestigen de Teutoonse ridders zich in Pruisen. Samen met de 
trek van boeren en ambachtslieden uit de Lage Landen en Duitsland naar ‘Oostland’, 
raakt Polen ook qua levenstijl geïntegreerd in de Europese cultuur van die tijd. In de 
15de en 16de eeuw is Polen zelfs een Europese grootmacht. Met de tweede dynastie 
- van de Jagiellonen1 - kent Polen een periode van buitenlandse expansie (met een 
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dynastieke en later een institutionele unie met Litouwen) door het verwerven van de 
Hongaarse en Boheemse tronen. Zo kan het zelfs de concurrentie met de Luxemburgers 
en Habsburgers over de dominantie van Centraal-Europa aan. Die dynastie zorgt 
trouwens voor een culturele bloei. Dit is de florerende en tolerante ‘gouden’ 16de 
eeuw van renaissance en humanisme. Polen heeft dan ook economische en culturele 
betrekkingen met vele Europese landen. 
     In de 17de en 18de eeuw verhindert het unieke systeem van de Poolse adels-
republiek (i.e. ‘szlachta’: waarin koningen door de edellieden werden verkozen) het 
vorstelijk absolutisme. Polen wordt één van de eerste en meest intense brandpunten 
van de verlichting. Het is in Polen dat in 1773 het eerste ‘Ministerie van Nationale 
Opvoeding’ van de wereld opgericht wordt. Op 3 mei 1791 wordt de eerste Europese 
grondwet goedgekeurd en krijgt het moderne nationalisme (het streven naar een 
soevereine staat) gestalte. De schaduwzijde hiervan is een zwakke staatstructuur met 
binnenlandse bestuurloosheid en buitenlandse inmenging tot gevolg. Dit laatste zal 
Polen al snel zijn onafhankelijkheid - en zelfs zijn staatsmanschap in de 18de eeuw - 
doen verliezen.
       Gedurende de 19de eeuw wordt “de taart” Polen in drie stukken verdeeld:  er
ontstaan gebieden onder Russische heerschappij (Catharina de Grote), onder 
Pruisisch gezag (Frederik de Grote) en onder Oostenrijkse macht (Maria Theresia van 
Oostenrijk). Die inbreuk op de politieke vrijheid zorgt echter voor een ongelooflijke 
uitbarsting van cultuur en kunst in alle bezette Poolse gebieden. Zo wordt het werk 
van vele schrijvers in het eigen land verboden, maar clandestien binnengesmokkeld 
en op grote schaal gelezen. Het is de tijd van de romantici: tegenover de ratio van de 
verlichting stellen zij het gevoel. Voor hen primeert de gemeenschap op het individu 
en de nationale eigenheid staat boven de universele waarden. Ze engageren zich 
voor de nationale zaak en verzetten zich tegen de verdelingen. Hun inspiratie vinden 
ze bij de Poolse bannelingen die hen wijzen op de eigen historische erfenis en de 
West-Europese sociale en politieke theorieën (zoals bijvoorbeeld het positivisme). In 
tegenstelling tot de andere West-Europese kunsten bekommeren de Poolse romantici 
zich niet om ‘kunst om de kunst’. Ze propageren het concept van de ‘lijdende natie’ 
dat ze boven de individuele humaniteit plaatsen (cf. Vos en Goddeeris, 20052:173). 
Ze schrijven een poëtisch drama, gemodelleerd naar de Italiaanse opera of het Parijse 
Olympisch Circus, zonder hoop op enige opvoering in Polen zelf. Het is een utopisch 
drama waarin Polen verschijnt als een symbool, een mythe, een legende. Veel theater 
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wordt in ballingschap geschreven.    
          Doordat Polen van de politieke kaart is geveegd en dus als staat niet bestaat, wordt 
de Poolse kunst en het theater door de andere westerse landen vreemd genoeg  niet 
erkend als het fenomeen dat het toch wel is. Het is een theater dat voor is op zijn tijd, 
maar pas achteraf invloed heeft gehad. Gerould merkt terecht op: ‘The Polish tradition 
of experimental drama is essentially a lonely, private, prophetic one. Initially out of 
a step with its own age, the Polish avant-garde has been a displaced drama waiting 
for its own time to come and for its theatre to be created. It has had to live in the 
future and feed upon itself’ (Gerould, 1977:13). Toch heeft die duistere periode in de 
geschiedenis van Polen verschillende grootheden op diverse terreinen voortgebracht, 
waaronder Joseph Conrad (auteur van Heart of Darkness), Fryderyk Chopin en Ignacy 
Paderewski (componisten), Maria Skłodowska-Curie (onderzoekster die de penicilline 
ontdekt heeft) en Czesław Strzelecki (schilder en theoreticus).
2.2. De 20ste eeuw 
        Het is pas in de 20ste eeuw, met name tussen 1918 en 1939 of de periode tussen de
twee wereldoorlogen, dat Polen even opnieuw vrij is. Die ‘tweede Republiek’ houdt het 
echter amper twee decennia uit en is verre van een model van democratie en tolerantie. 
Geografisch ziet Polen er dan totaal anders uit: het heeft nieuwe grenzen en vormt geen 
etnisch homogene gemeenschap meer. 
       De Tweede Wereldoorlog kraakt de natie Polen opnieuw. Ze wordt belaagd door 
de Duits-Oostenrijkse en Russische legers, met de symbolen van swastika, hamer en 
sikkel. Dit zal tot de Holocaust en Jodenvervolging2 leiden. Zowel Polen als Joden 
– de helft van de 6 miljoen vermoorde Joden had de Poolse nationaliteit – moeten 
plaatsmaken voor het Duitse Lebensraum (Het uitbreiden van Duits grondgebied binnen 
Europa). Na het verdrijven van de Duitsers na de oorlog wordt Polen tegen het midden 
van de 20ste eeuw de etnisch homogene staat die we vandaag kennen. Het land is dan 
echter door een economisch, ecologisch en spiritueel verval aangetast en dit door de 
vele jaren van verknechting, oorlog en overheersing. Na 40 jaar volksrepubliek (onder 
meer de dictatuur van Stalin) zal de derde republiek (na 1989) toenadering kennen tot 
de Navo en uiteindelijk tot de  Europese unie. 
         Kantor zal getuige zijn van de herwonnen vrijheid in het begin van de 20ste eeuw, 
van de consequenties van de Eerste Wereldoorlog (1914-1918) en van de bezetting door 
vreemde mogendheden, met name Duitsland en het nazisme in 1940 alsook Rusland en 
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het communisme vanaf 1944. Zijn leven staat in het teken van een voortdurende strijd 
tegen een vijand, niet alleen politiek, maar ook op het terrein van de religie (Polen 
is een streng katholiek land, waar twee religies - het jodendom en het christendom - 
naast, door en met elkaar leven). Kantors oeuvre toont het lijden, de vernedering en 
de dood als ‘condition humaine’. Daarvoor hanteert hij een levende kunst, gebaseerd 
op een gevecht tegen wat vanzelfsprekend is en gedrenkt in een humanistische visie: 
hij houdt zich bezig met transcendentie, het overschrijden van de grenzen tussen leven 
en dood en het zoeken naar een verklaring voor wat voorbij de dood ligt. Dit is echter 
geen religieus verlangen naar een bovenmenselijke kracht, maar een zoektocht naar 
het inzicht in de lijdende mens. 
3.    Het Poolse theater
3.0  Zoals hierboven geschetst, wordt Polen in de 10de eeuw gekerstend en ligt het 
sinds de 13de eeuw onder de invloed van de Europese kunst en cultuur. Dezelfde 
verschijnselen als in de meeste geciviliseerde Europese landen (vooral Duitsland, 
Oostenrijk, Italië, Frankrijk en Rusland) doen zich daar voor. Zo kent Polen ook het 
schooltoneel en het mysteriespel in de middeleeuwen. Tijdens de barokperiode is 
het theater de geliefkoosde vorm van ontspanning en tegelijk een propagandamiddel 
waarbij wordt uitgepakt met weelde, pracht en praal. Het Poolse theater volgt de 
ontwikkelingen in Italië waar de tragedie inmiddels is uitgegroeid tot opera en het 
blijspel tot de commedia dell’arte. Er is contact met de grote Franse dramaturgen: 
Racine, Molière en Corneille. In de 18de eeuw wordt de kunst en cultuur bepaald door 
de verlichting en het positivisme die allebei een sterke uitstraling krijgen in Polen.
     In de 19de eeuw bestaat Polen niet meer als ‘staat’. Dat resulteert in een grote 
culturele uitbarsting in een clandestien Polen, wat tot het theater van de romantici 
leidt en kan worden omschreven als ‘mostly poetic and […] accompanied by painting 
and music’ (Strzelecki, 1983:5). Naar vorm wordt dit gekenmerkt door een zichtbaar 
maken van de volkskunst, die in relatie staat met de visie van het volk op de wereld 
en de waarden en oude theaterconventies uit de middeleeuwen en de barokperiode. 
Ik denk hierbij aan de houten architectuur van de kerken, hutten, schuren en dijken, 
evenals het gebruik van geschilderd glas.
           In wat volgt, wil ik twee figuren bespreken die van grote invloed zijn geweest op het 
denken en oeuvre van Kantor. Hij is hen schatplichtig, zowel wat het vormtechnische 
van zijn plastisch en theatraal werk betreft als voor zijn ontwikkelde ideeën omtrent 
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onder meer het gebruik van poppen en transcendentie (het spel met de wereld van de 
levenden en de doden).   
3.1. Stanisław Wyspiański (1869-1907)
       Aan de vooravond van de 20ste eeuw wordt het moderne Poolse theater geïntro-
duceerd door Stanisław Wyspiański: schilder, dichter, dramaturg, theaterleider en 
scenograaf. Net zoals zijn meester en leraar, Jan Matejko, wordt hij de vertolker 
van dat tragische, maar nobele Poolse verleden, niet alleen op canvas, maar ook 
in verzen, drama en sculptuur. Matejko was directeur in de School voor Schone 
Kunsten in Kraków. Zijn schilderijen waren uitdrukkelijk pedagogisch bedoeld, wat 
betekent: met aandacht voor fouten uit het verleden en het verheerlijken van de Poolse 
verwezenlijkingen. Dit beeld van het nationale verleden waarvan ze de uitdrukking 
waren, had heel wat invloed op de volgende generaties, zoals de jonge Stanisław. Net 
als Matejko heeft hij een ongebreidelde energie en al sterft hij erg jong - op de leeftijd 
van 38 – hij laat een omvangrijk oeuvre na.
    Naast het schilderen schrijft Wyspiański toneelstukken en operalibretto’s. Ze 
behandelen historische en mythologische thema’s gezien vanuit het perspectief van 
het einde van de eeuw. Wyspiański, de toneelschrijver, baseert zich op het vroege 
Griekse drama. Hij valt voor het grote gebaar, de strenge poëtica en is uitzonderlijk 
stilistisch. In het begin schrijft hij over de antieke helden en prijst hij hun daden. Ze 
staan als voorbeeld voor het Poolse volk. Later zoekt hij zijn inspiratie in de Poolse 
nationale mythologie. Zijn drama is krachtig, tragisch, vol zonde, oordeel en straf. 
Vanuit het verleden stappen stoeten mensen op in hun machtige, heroverde glorie. 
Het stof en de as van de doden herleeft. Het mistige aroma van een verschrompelend 
leven wordt afgeworpen en herrijst in zijn schitterende en volle glorie. De doden keren 
terug tot de levenden met waarschuwingen tegen de vergissingen die alleen zij vanuit 
hun ervaringen kunnen voorspellen. Zijn oeuvre zet zich af tegen de monotonie, de 
bitterheid, de klachten en lethargie van de ziel, zijnde de toestand van geestelijke 
ongevoeligheid en inactiviteit van zijn tijdgenoten. 
        In zijn stukken (o.a. Wesele (De bruiloft), Wyzwolenie (De bevrijding) en (Akropolis) 
weet Wyspiański een perfecte mengeling van mythische en realistische elementen, 
poëtische metaforen en genres te bereiken. Hij formuleert een creatieve ‘doctrine van 
vrijheid’: het theater moet zich van de vroegere esthetiek bevrijden en deelnemen aan 
de bevrijding van de natie, zowel op moreel als op politiek vlak. Het theater is voor 
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hem de meest geschikte vorm voor zijn artistieke attitude en laat hem toe diverse 
ideeën en kunsten die ver uit elkaar liggen, samen te brengen.
     Zo refereert Wesele aan de grote poëtische werken, het drama en de beeldende 
kunsten uit de Poolse cultuur; het neemt aldus deel aan het debat over de rol van de 
kunsten in het creëren van het collectieve geheugen. Het toont een bitter portret van de 
machteloosheid van een gemeenschap die drievoudig geknecht is: door het politieke 
regime, door de inertie van de nationale traditie en door het wantrouwende scepsis 
van zijn intelligentsia. Het is het eerste Poolse drama waarin geschilderde settings op 
grote schaal de scenografie bepalen. Alle plastische elementen spelen een belangrijke 
rol. Wyzwolenie handelt over de rol en de taak van het theater bij het vormen van 
een moderne maatschappij. Wyspiański toont een naakt toneel dat ontdaan is van 
alle decoratie en wil de theatrale illusie verwerpen. Tezelfdertijd legt hij echter een 
theater bloot dat niet in staat is de vicieuze cirkel van illusie en realiteit te doorbreken. 
Wyspiański’s theatervisie heeft op verschillende manieren alle belangrijke Poolse 
regisseurs van de 20ste eeuw beïnvloed. Zo is hij één van de belangrijkste meesters 
voor Kantors theateropvattingen geweest. Kantor zal stukken van hem ensceneren en 
in voorstellingen, manifesten en theoretische werken aan hem refereren.
       Met Wyspiański begint wat men het Poolse schilderstheater genoemd heeft. ‘One 
might say that the stage design is painterly because Polish drama is poetic’ (Strzelecki, 
1983:11) en ‘It has been effected by the ideas of Wyspiański, […], an author of 
settings and costumes both designed and realized by him and also described in detail 
in the directions of his plays’ (Strzelecki, 1983:6). Hij wordt gezien als de laatste 
vertegenwoordiger van het Grote Theater van de romantici en maakt de brug met het 
oude Poolse drama (zie hierboven). De aspecten die kenmerkend zijn voor Wyspiański 
(het schilderstheater en het samenbrengen van de levenden en de doden op het toneel) 
zullen door Kantor worden opgepikt. 
3.2. Stanisław Ignacy Witkiewicz (1885 - 1939)        
3.2.1.De filosofie van Witkiewicz        
         Geldt Wyspiański als het grote voorbeeld van het schilderstheater vóór de Tweede 
Wereldoorlog, dan zal Stanisław Ignacy Witkiewicz (1885 - 1939) dat voor de periode 
nà de Tweede Wereldoorlog worden. Deze schilder, schrijver, dramaturg, filosoof, 
kunsttheoreticus en fotograaf wordt de patroon van het naoorlogse Polen en Kantors 
andere grote inspiratiebron. Witkiewicz ontwikkelt de tweede belangrijke stroming in 
38
het Poolse theater: ‘The theatre of the grotesque and satire which nevertheless draws 
on the poetic theatre’s vast horizons, intellectual restlessness, and irrationality’ (Cioffi, 
1996:11). 
       Volgens Witkiewicz’ filosofie neemt de mens in het bestaan een geprivilegieerde 
plaats in, namelijk op een kruispunt van het besef van het oneindig kleine met het 
oneindige grote. Hier struikelt de door tijd en ruimte gelimiteerde mens in zijn zoeken 
naar kennis over een onoverkomelijk obstakel: het Mysterie van het Bestaan. Waarom 
bestaat er überhaupt iets en niet niets. Wie of wat ligt aan de oorsprong van dit bestaan? 
Uit deze confrontatie put de mens de gave van het metafysische gevoel, het gevoel dat 
er iets grootser is dan de mens dat buiten hem ligt. Een gevoel dat de basis wordt van 
religie, filosofie en kunst. 
         In het werk en het denken van Witkiewicz neemt de theorie van de Pure Vorm een 
cruciale plaats in. Het is zijn artistieke credo waaraan zijn totale oeuvre zich spiegelt. 
In de Pure Vorm wordt de structuur van een kunstwerk begrepen als een specifieke 
kracht die een eenheid creëert met diverse vormelijke en inhoudelijke elementen. 
Hij verzet zich tegen het realisme - dat geen contemplatie op het bestaan toelaat - 
als kunstvorm, want het richt zich zuiver op de imitatie. De Pure Vorm moet echter 
niet bekeken worden als een rigide vormentheorie, maar als een zoeken naar kunst 
die vloeibaar is, beweegt, een proces op gang brengt. Kijken naar kunst is voor hem 
een cyclisch proces dat als een spiraal verloopt, als een zich herhalend herdefiniëren. 
Ondanks het pessimisme van Witkiewicz’ denken, schemert er steeds een hoopvolle 
belofte doorheen: de belofte van een wedergeboorte, een heropstanding. Kunst, 
filosofie en religie zouden dan de drie culturele activiteiten moeten zijn waarmee de 
mens de existentiële angst, die voortkomt uit de confrontatie met het Mysterie van het 
Bestaan, tracht te overstijgen. 
3.2.2.Witkiewicz’ theatertheorie 
    Witkiewicz heeft zijn theatertheorie in 1919 en 1920 in twee verhandelingen 
beschreven. De belangrijkste hiervan is: Wstep do teorii czystej formy w teatrze 
(Inleiding op de theorie van de Pure Vorm in het theater). Zijn concept vertrekt van 
een algemene visie op de kunst waarin hij het vooral heeft over de interne organisatie 
van een kunstwerk en de nieuwe waarden waarmee het kunstwerk kan worden 
gepercipieerd. Hij past zijn filosofische principes (3.2.1.) toe op het creatieproces. 
       De theatertheorie van Witkiewicz is, net als de meeste theatermanifesten uit de 
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20ste eeuw, een reactie op het theater van de 19de eeuw. Ze is extreem anti-
naturalistisch, anti-psychologisch en anti-symbolistisch. Hij pleit voor een literaire 
vorm die een autonome wereld laat ontstaan en geen enkel verband houdt met een 
mogelijke nabootsing van de realiteit. Toch mag de deformatie geen doel op zich 
worden. Een gulden regel voor Witkiewicz is die van het onmiddellijke artistieke 
effect. De interne compositie van het theaterstuk is heilig. Op elk moment moet elk 
deel een eenheid vormen ten aanzien van wat vooraf gaat en van wat volgt. Hij ontdoet 
het theater van volgende verstikkende principes: chronologie, logica van de handeling, 
continuïteit van het tijdsverloop, respect voor het karakter en de psychologie van de 
personages. De toeschouwer moet de zaal verlaten alsof hij ontwaakt uit een droom 
waarin bekende zaken bizarre charmes en ondoordringbare eigenschappen bezitten. 
       Witkiewicz pleit voor een nieuw drama dat gebaseerd is op de regel van het fan-
tastische, het onderbewuste en de handeling, wat voor die tijd een nieuwe techniek van 
de acteur vereist. Hiermee wil hij het realistische theater van binnen uit laten ontploffen. 
De kern van zijn theatertheorie ligt dus in een nieuwe vorm van dramatisering waaruit 
hij theatrale vernieuwingen verwacht. Zo moet de regisseur zich volledig concentreren 
op het knooppunt van de handelingen en teksten die hij assembleert. Daarbij moet hij 
alles wat hij over het gewone leven en diens consequenties weet, durven vergeten. 
          Het theater van de Pure Vorm veronderstelt dat de acteur veel meer mogelijkheden 
heeft om zijn rol uit te werken. Die vrijheid eist van de acteur een grote vindingrijkheid, 
omdat improvisatie het karakter van zijn creativiteit zal bepalen. De acteur mag geen 
‘imitator’ meer zijn voor wie het spel gedetermineerd wordt door de situaties uit het 
toneelwerk of door de waarachtigheid van de gebeurtenissen. Hij wordt daadwerkelijk 
een kunstenaar die zijn rol creëert volgens zijn eigen creatieve intuïtie. Die acteur sluit 
de Stanislawskiaanse methodiek (de psychologische opbouw van een rol) uit, omdat 
het niet langer gaat om het suggereren van emoties. Hij kruipt niet in de huid van 
het personage en doorleeft diens emotionele toestanden niet. Tekstzegging, mimiek, 
gebaren en bewegingen blijven niet ondergeschikt aan de uitdrukking van emoties. De 
acteur mag nooit vergeten dat hij een deel is van een vormelijke constructie, zoals een 
vlek in de compositie van kleuren. Het doel dat Witkiewicz met die speelstijl beoogt, is 
het theater zijn religieuze en ceremoniële kracht terug te geven. Anders gezegd: het is 
noodzakelijk ‘to renounce the existential consistency of action’ (Strzelecki, 1983:14) 
en te erkennen dat ‘the actor […] should be an element of the whole in the same way 
as a red colour in a given painting’ (Strzelecki, 1983:14). Zo zullen de groteske, het 
40
schilderen van ‘duistere gevoelens’ en nachtmerries, het inbrengen van ‘gevonden’ 
voorwerpen, de collage en muziek belangrijk zijn in het theater van Stanisław Ignacy 
Witkiewicz en - in zijn spoor - Kantor. 
3.2.3.Witkiewicz’ kunstfilosofie
         Ook in de visuele kunsten (zijn tekeningen en schilderijen) revolteert Witkiewicz, 
wat eveneens een invloed zal hebben op Kantor. Dat doet hij in de volgende teksten: 
Nowe formy w malarstwie i wynikąjace stąd nieporozumienia (Nieuwe vormen van 
schilderen en het misverstand dat daaruit voortvloeit - 1919), Szkice estetyczne 
(Esthetische sketches - 1922) en in het hierboven vermelde Wstęp do teorii Czystej 
Formy w teatrze (1923). Hij verdeelt de kunsten naar de vorm in ‘homogene’ (zoals 
muziek, die klanken gebruikt en schilderen, dat lijnen en kleuren hanteert) en 
‘complexe’ (zoals poëzie en theater, die heterogene technieken aanwenden) kunsten. 
        De pure vorm reflecteert de bestaansharmonie zoals die door de kunstenaar wordt 
ervaren en die hij in de antieke kunstvormen terugvindt. Witkiewicz bewoont echter 
een wereld vol tegenstellingen en gevaren. Het resultaat hiervan is zichtbaar in het 
kunstwerk dat corrupte en perverse elementen die disharmonisch en lelijk zijn, bevat. 
Witkiewicz wil nu die tegenstelling tussen het creatieve individu (die de disharmonie 
toont) en de publieke tendens tot uniformiteit (die iedereen gelijk en blij zou moeten 
maken) blootleggen. Dit doemdenken kan worden verklaard door het feit dat hij getuige 
is geweest van de catastrofe en het totalitarisme tussen twee wereldoorlogen. De mens 
bestaat fysisch, maar is - als deel van een amorfe massa die zich tegen het individuele 
denken keert - gedegradeerd tot vee. Religie, filosofie en kunst verdwijnen. Daartegen 
wil hij zich in de kunsten teweerstellen.
     Zijn zoektocht naar de Pure Vorm begint met het omgooien van de conventies 
van het burgerlijke portret in zijn schilderijen. Hij zoekt naar het onevenwichtige, het 
lelijke, het vervormde. Intuïtie is daarbij een belangrijker leidraad dan realisme (als 
directe nabootsing van de werkelijkheid). 
     Hij is lid van de eerste groep Poolse avant-gardisten, namelijk de formisten3. 
Tussen 1908 en 1914 creëert Witkiewicz een reeks tekeningen waarin hij de menselijke 
figuur tot groteske proporties transformeert, waardoor hij demonische wezens in 
onrealistische situaties tekent. Houtskool wordt zijn eerste medium en zijn werken 
stralen de sfeer uit van Goya, Rops en Beardsley; hij herbruikt motieven van Munch. 
Het zijn kunstwerken die parodiëren en een groteske toon uitstralen, wat we in zijn 
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hele oeuvre zullen ontmoeten. 
        Vanaf de jaren ’20 verschilt zijn werk van dat van de formisten. In 1924 verandert 
zijn artistieke exploratie in het voordeel van geschilderde opdrachten, waarin hij de 
dreiging van een verontmenselijkte en door techniek geleide cultuur (die de kunst 
overbodig zou maken) uitdrukt. Zijn laatste daad van protest tegen de realiteit van zijn 
tijd (namelijk de aangekondigde oorlog en ellende waartegen de kunst niets vermag) 
is zijn zelfmoord in 1939, als Rusland Polen binnenvalt.
4.    De invloed van de voorgangers op Kantor
     Dat het denken over kunst en leven van zowel Wyspiański als Witkiewicz nog steeds 
een krachtige bron van inspiratie kon zijn, bewijst Tadeusz Kantor enerzijds door 
toneelteksten van Wyspiański te regisseren in het reguliere Poolse theater en anderzijds 
door kennis te nemen van het werk van Witkiewicz in de vorm van lezingen van zijn 
teksten. Van bij de oprichting van het theater Cricot 2 in 1955 regisseert en verwerkt hij 
meermaals teksten van Witkiewicz. Zo herstelt hij diens getaande reputatie in Polen. 
In de korte schets van die theatertheorie in de vorige paragraaf wordt duidelijk hoe 
Kantor vele ideeën in directe of bewerkte vorm heeft opgepikt. Naast het gebruik van 
onder meer de groteske, het inbrengen van poppen, het dilemma illusie-werkelijkheid, 
het laten verschijnen van de doden op het toneel, het vormgeven van menselijk lijden 
en de kunst als contestatie, zie ik tevens de belofte van wedergeboorte en hoop - die ik 
in mijn analyse van zijn theaterwerk zal onderzoeken -  in Kantors oeuvre verschijnen. 
        Kantor zal in zijn oeuvre de veranderingen en opvattingen van zijn voorgangers op 
zijn artistieke reis meenemen. Zo kan ik de artistieke tocht - die vooral in het teken staat 
van het breken met de traditie, het verleggen van grenzen, vernieuwing, (zelf)kritiek, 
geweld, overtreding (transgressie van vorm en inhoud), experiment en engagement 
- terugvoeren naar de opvattingen van Witkiewicz. Zo zal hij religieuze metaforen 
gebruiken om het kwaad, de onmenselijkheid in de mens en de wereld te tonen, maar 
niet om het lijden te sublimeren of troost te vinden in de religie. 
       In het ophalen van de doden in de wereld van de levenden, plaatst Kantor zich
naast de schepper en - in de joodse traditie - de demiurg, die naast de onvolmaakte 
mens een nieuwe, onsterfelijke mens, de golem wil maken. Met het stuk De terugkeer 
van Odysseus, dat hij in 1944 en 1945 regisseert, plaatst hij zich in de traditie 
van Wyspiański. In zijn geschriften besteedt hij er veel aandacht aan, want ‘Le 
drame de Wyspiański met en scène deux mondes qui se côtoient et se rencontrent 
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momentanément, le monde des vivants et celui des morts (Vido-Rzewuska in Bablet, 
1993:19). Zo presenteert Kantor Odysseus als een Duits soldaat die zich terugtrekt 
uit Stalingrad waar het Duitse leger verslagen is. Hij confronteert hem met de harde 
werkelijkheid van een Europa aan het einde van een huiveringwekkende oorlog (cf. 
Witts, 2010:10). Zo schrijft hij: ‘I do not want my Odysseus to move around within 
an illusory dimension but within and without our Reality, our object – that is an object 
that have certain specific value for us today – and real people, that is people who 
are in “the auditorium”’ (geciteerd in Kobialka, 1993:35). Hij reflecteert, met andere 
woorden, op de actualiteit van het moment uit zijn verleden, met name de nederlaag 
van Duitsland in Rusland en het begin van het communisme, dat hij confronteert met 
de herinnering of ervaring van zijn publiek aan dit geweld.  
       Door in het spoor van die voorgangers te lopen, staat Kantor eveneens in de
traditie van het schilderstheater. Veel van zijn schetsen/tekeningen zijn voorstudies 
van theaterscènes. De noodzaak om commentaren en manifesten te schrijven, en op 
zijn oeuvre kritische reflecties te maken, zijn daar bovendien een voorbeeld van.
5.    Het Poolse avant-garde theater
          De voorstellingen die door de schilders-regisseurs in Polen worden verwezenlijkt, 
verschillen onderling duidelijk, maar hebben alle een relatie met de creatieve en 
artistieke zoektocht in de schilderkunst en andere beeldende kunsten. Er zijn echter 
heel wat gemeenschappelijke kenmerken. De theatrale ruimte wordt niet beperkt tot 
de bühne, maar ook de ruimte buiten het theatergebouw komt in aanmerking. Het is 
een zoeken naar een authenticiteit van de plek. De tekst wordt gereduceerd of door een 
soort scenario, gebaseerd op de oorspronkelijke dramatekst, ingewisseld. De acteurs 
worden vervangen door marionetten of plastieken vormen die de bewegingen van de 
acteurs stileren en licht speelt een dominante rol. De metafysica4 als een zoektocht 
naar een reden van bestaan doordrenkt de opvoeringen (cf. Strzelecki, 1983:14). 
     De avant-garde die daaruit in het theater voortvloeit, concentreert zich op ‘the 
exceptional individual-intellectual or artist and his relation to the masses. The Polish 
avant-garde is pre-eminently a theatre of revolution, social upheaval, and historical 
crisis, conceived in metaphoric terms’ (Gerould, 1977:13). Door zijn specifiek 
politieke situatie (de dictatuur van het communisme) en zijn geografische ligging 
(midden Centraal-Europa) zullen de vernieuwingen in de Europese kunsten (zoals 
het symbolisme, expressionisme, futurisme, dadaïsme, surrealisme) het land op een 
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tweedehandse manier bereiken (door import uit Rusland en West-Europa) (cf. A.2).
       Dat zal vooral vanaf 1939 (de dood van Witkiewicz) in het Poolse theater aan
bod komen en zeker in het alternatieve theater in Polen tussen 1955 en 1989. Die 
theaters brengen vernieuwingen die zich vooral op de vorm concentreren. Ze zetten 
de bevindingen van de voorgangers Wyspiański en Witkiewicz verder. 1955 refereert 
aan de oprichting van Cricot 2 (dat is gegroeid uit de ondergrondse experimentele 
theaterbeweging na de bevrijding van Polen) en aan de eerste groep alternatieve 
studententheaters van 1954 tot 1968. Cricot 2 betekent dat er een voorloper was, 
met name Cricot, een literair cabaret en cafétheater in Kraków tussen de twee 
wereldoorlogen. Het werd opgericht door schilders en door schrijvers en andere 
kunstenaars bezield, maar stond buiten de toenmalige officiële theatercultuur. Kantor 
noemt zijn theatergezelschap ‘Cricot 2’ als eerbetoon aan dit Cricot. Al doet hij dat met 
een knipoog, toch zijn er overeenkomsten. Zo is Cricot 2 samengesteld uit reguliere 
acteurs naast diverse kunstenaars uit andere disciplines of mensen die van de straat 
geplukt worden. Het beweegt zich aan de rand van de maatschappij en neemt een 
kritische houding tegenover de kunsten aan.
       In de tweede helft van de 20ste eeuw ontwikkelt het Poolse theater zich als
één van de leiders van de Europese avant-garde en verschijnen belangrijke moderne 
dramaturgen, theoretici en toneelstukken op de internationale bühne. Zij zullen een 
sterke invloed uitoefenen op de veranderingen in het westerse theater. Hierbij denk ik 
naast Witkiewicz aan Bruno Schulz (romancier en auteur van kort verhalen), Witold 
Gombrowicz (chroniqueur, romanschrijver en theaterauteur), Jan Kott (theater-
theoreticus met zijn baanbrekende werk Shakespeare, our contemporary), Jerzy 
Grotowski en Tadeusz Kantor (theatermakers). Wat deze figuren verbindt, is hun 
gemeenschappelijk cultuur en het gebruik van een gedeelde mythologie. 
      Die culturele overdracht voorbij de tijd, ruimte, taal en de grenzen van de dood, 
is zichtbaar in de uitgesproken visuele stijl van dit theater (teatr plastiyki), wat ik 
in de vorige paragraaf heb beschreven. Omdat het theater minder afhankelijk is van 
het gesproken woord, wordt het toegankelijker voor de westerse toeschouwer. Het 
alternatieve theater in Polen (1955-1989) zal zijn opmars5 maken in de westerse wereld 
als het Poolse avant-garde theater. 
       Een tweede groep alternatieve studententheaters zal zich ontwikkelen tussen 1970
en 1989 (de val van de Berlijnse muur en het einde van het communisme) en vooral 
getuigen van contestaties tegen het regime. Belangrijk om weten is dat het theater 
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functioneert in een onvrij Polen, onder vreemde heerschappij, onderhevig aan een 
totalitair regime (eerst van de nazi’s, later van de communisten). Het is een theater in 
oorlogstijd en een theater van de koude oorlogsperiode. Er is geen democratie, geen 
vrije meningsuiting noch artistieke vrijheid. De mensenrechten worden voortdurend 
geschonden, het politieke leven gecontroleerd, de censuur regeert (cf. Braun, 1996:8). 
    In de volgende bladzijden licht ik Kantor en zijn werk (inclusief zijn talrijke 
geschriften) toe. Daaruit moet blijken hoe zijn theater zich inschrijft in een vorm van 
performancetheater, waarin het beeld, het geheugen en de fysieke aanwezigheid van 
de maker een opvallende rol spelen. Kantor heeft echter geen theorie of praktische 
handleiding geschreven. Met uitzondering van de Lessen van Milaan heeft hij zich 
nooit als een leraar opgesteld, al heeft hij in zijn leven een aantal keren beeldende 
kunsten gedoceerd. Ik wil aantonen hoe hij - net als schrijvers (b.v. Primo Levi) en 
denkers (b.v. Levinas) - aangaande de Holocaust een antwoord probeert te vinden op 
de fundamentele vraag: “Hoe is het kwaad in de wereld, het kwaad als geweld van de 
ene mens tegen de andere mens, mogelijk?” 
B. HET FENOMEEN TADEUSZ KANTOR
1.    Wie is Kantor?
Ik ben geboren op 6 april 1915 in het oosten van Polen in een kleine stad met een marktplein 
en enkele onbetekenende straatjes. Op dat marktplein stond een kapelletje met  daarin  een 
heiligenbeeld ten behoeve van de katholieken, maar ook een waterput waar bij maneschijn de 
joodse huwelijksfeesten plaatsvonden. Aan de ene kant een kerk, een pastorie en een kerkhof, 
aan de andere kant een synagoge, nauwe steegjes en nog een kerkhof, maar dan wel een 
verschillend kerkhof. De twee partijen leefden in volmaakte harmonie samen. Opzienbarende 
katholieke ceremonies, processies, vlaggen, kleurrijke folkloristische kostuums, boeren. Aan 
de andere kant van het marktplein mysterieuze rites, fanatieke gezangen en gebeden, mutsen in 
vossenbont, kandelaars, rabbijnen, kinderkreten. Reeds in het dagelijkse leven was dit stadje 
gericht naar de eeuwigheid’6. 
      Tadeusz Maria Kantor (1915-1990) is geboren in Wielopole Skrzyńskie, op een 
honderdtal kilometer van Kraków (Polen). Het stadje wordt gekenmerkt door het 
harmonieuze samen bestaan van verschillende culturen. Polen, Russen, Duitsers, 
Oostenrijkers en mensen uit de Oekraïne leven er vreedzaam naast elkaar. Kantors 
Joodse vader, Marian Leon Kantor-Mirski vecht mee in het grote leger van maarschalk 
Piłsudski. Marian Kantor keert na de oorlog echter niet terug naar zijn familie, maar 
vestigt zich met een andere vrouw in Silesia, waar hij lesgeeft in de plaatselijk 
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school. Als Duitsland in 1939 Polen binnenvalt, wordt hij lid van de weerstand. Bij 
een ondergrondse actie in 1940 wordt hij opgepakt en hij sterft in 1942 in Oswiecim 
(Auschwitz). Kantor laat Piłsudski verschijnen in Niech szczezną artyści! (Artiesten 
kunnen stikken!). Zijn moeder, Katarzyna Berger Kantor, die alleen instaat voor zijn 
opvoeding, is katholiek. Verder heeft hij een grootoom pastoor-deken, bij wie hij 
zijn vroege kinderjaren doorbrengt en als vriend is er de zoon van de rabbijn. Het 
kind Kantor komt dus in aanraking met de rituelen van beide religies en dat, samen 
met de afwezigheid van een vader, zal hem tekenen voor het leven. Het is dus niet 
verwonderlijk dat Kantor zichzelf beschouwt als een belangrijke vertegenwoordiger 
van de geschiedenis van de vorige eeuw. Hij staat als het ware op de breuklijn van het 
begin en het einde van die vorige eeuw. 
     Het stadje Wielopole wordt tijdens de bezetting door de nazi’s vernietigd en Kantor 
is daar getuige van. Als kind maakt hij de oorlog met zijn barbaarsheden mee. De 
ellende neemt nog toe onder het stalinistische regime dat zich niets aantrekt van een 
(in de ogen van Stalin) ‘decadent’ Joods verleden dat indruist tegen het verheffen van 
de Russische arbeider tot een icoon en het opdringen van de (in het communisme 
ingebedde) eenheidscultuur van de ‘nieuwe mens’, vreemd aan de Poolse volksaard. 
Kantor ontwikkelt daartegen een subtiele strategie van culturele weerstand in de avant-
garde-esthetisering van het lokale (bijvoorbeeld merkbaar in de titel van het stuk 
Wielopole, Wielopole, dat gaat over zijn stad, zijn herinneringen, zijn familie), maar 
ook in het gebruiken van particuliere, alledaagse rekwisieten.
    Tadeusz Kantor studeert schilderkunst en scenografie aan de Academie voor 
Schone Kunsten van Kraków (1933-1939). Die stad beleeft op dat moment een grote 
artistieke faam, onder meer door Jong Polen, een kunstbeweging die geleid wordt 
door de kunstenaars Wyspiański en Malczewski, de Słowacki en Stary theaters en 
een bloeiende muziekscène onder leiding van Karol Szymanowski. Hier ontwikkelt 
Kantor een grote interesse voor het constructivisme en het Bauhaus. In zijn denken en 
attitude wordt dan al zichtbaar dat hij neigt naar de idee dat de schilderkunst niet wordt 
onderworpen aan het theater en vice versa. Geen van beide zijn toepassingen van de 
een op de ander, maar beide zijn voor de maker middelen om mee te werken. 
      Van bij het begin zet hij zich af tegen generalisaties of systemen in de kunst en 
verbant hij zichzelf naar de eenzaamheid (namelijk aan de rand van de avant-garde). 
Hij wil de dualiteit van de betrekkingen verbinden tussen de wereld van de dingen 
en van de begrippen en tussen de wereld van het bestendige (zoals bijvoorbeeld de 
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schilderkunst) en van het vluchtige (zoals bijvoorbeeld het theater) (cf. Turowski in 
Kantor, 1996:36).
          In 1938 raakt hij gefascineerd door het werk van Maeterlinck en diens opvattingen 
over het gebruik van de marionet. Dat wordt later uitgebreid uitgelegd als ik het 
gebruik van de mannequin bij Kantor beschrijf (Hoofdstuk 3). In de academie richt hij 
een poppentheater op, ‘Het Efemere (mechanische) Theater’, waar hij Maeterlincks La 
Mort de Tintagiles opvoert. 
       Kantor ensceneert het stuk tweemaal, met een interval van 50 jaar. Zo maakt het 
de kern uit van Maszyna Milosci Smierci (De Machine van de Liefde en de Dood) dat 
hij als beeldend werk creëert op Dokumenta 8 (1987) en dat in het bezit is van het 
Marionettenmuseum van Palermo. Deze installatie bestaat uit een houten draaischijf, 
aan beide zijden gehanteerd door touwen. Op de schijf staan twee dichtschuivende 
panelen die de ingang vormen van het imaginaire naar het symbolische van het toneel. 
Vooraan op de schijf is een skelet geschroefd en achteraan een mannequin (zwart pak, 
wit hemd en hoed). Verder is er een houten karretje en een houten paard/kar op wielen, 
alsook drie stoelen met houten contouren (als het ware een ander soort poppen die 
doen denken aan de geometrische figuren van Oscar Schlemmer).
       In een videoregistratie is te zien hoe al die ingrediënten gemanipuleerd worden 
in een actie waarbij ook levende acteurs betrokken worden. Kantor zelf is de 
meester-manipulator van die machinerie: hij vervult de functie van de poppenspeler 
die voorwerpen en poppen animeert. Het is, met andere woorden, een evocatie met 
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muziek, stemmen en handelingen, waarin een spel van leven, dood en herinnering 
vol autobiografische gegevens wordt ontwikkeld. In dit werk toont hij een man die de 
zeventig voorbij is, door twijfels en onrust wordt verteerd en over zijn bestaan reflecteert. 
Deze creatie is niet enkel een voorbeeld van de vermenging van kunstdisciplines 
(beeldende kunst, kinetische kunst, installatiekunst en marionettentheater), maar hierin 
vind ik alle elementen terug die zijn latere theateroeuvre zullen behelzen: de houten 
schuifpanelen, de mannequin, het zwarte pak, de overgang van het imaginaire naar het 
symbolische, de geconstrueerde eenvoudige rekwisieten, de manipulatie. 
    Onder de nazibezetting richt Kantor clandestien ‘Het Onafhankelijk Theater’ op 
(1942-1944), waarin hij stukken voorstelt van Juliusz Słowacki (1809-1849) en 
Stanisław Wyspiański (1869-1907). Dit gebeurt in privéwoningen en appartementen, 
onder andere in het huis van Ewa Jurkiewicz, Kantors eerste vrouw. Daar worden 
lezingen georganiseerd over onder meer Cézanne, het kubisme, het futurisme en wordt 
er voorgelezen uit het werk van Wyspiański, Kafka, Gombrowicz, Schulz, Witkiewicz 
en andere avant-gardedichters (cf. Witts, 2010: 9). In 1944 regisseert hij Powrót 
Odysa/De Terugkeer van Odysseus en introduceert hij het concept van ‘de autonome 
performanceruimte’ en ‘de werkelijkheid van het leven’ dat in 1980 resulteert in de 
‘realiteit van de laagste rang’. 
       Van 1945 tot 1955 schildert en werkt hij als scenograaf in diverse Poolse officiële 
theaters, onder andere in het Teatr Stary en Teatr Powszechny. Vanaf 1947 begint hij 
verwoed te schilderen nadat hij in datzelfde jaar een studiebeurs voor een verblijf 
van één jaar in Parijs verwerft. Daar komt hij in aanraking met het werk van Wassily 
Kandinsky, Paul Klee, Joan Miró, Max Ernst en Hans Hartung. Hij wordt aan de 
Academie voor Schone Kunsten in Kraków tot leraar benoemd. Omdat hij weigert 
deel te nemen aan het officiële culturele leven, beheerst door de strenge regels van 
het sociaal realisme, wordt hij ontslagen. Dit sociaal realisme wil dat alle kunsten 
de positieve aspecten van het leven in het communisme zouden afbeelden en aldus 
de bevolking overtuigen van de waarde van het communisme. Gedaan dus met alle 
westerse contacten en invloeden. In 1950 begint Kantor te werken met Maria Jarema, 
een avant-gardebeeldhouwster en -schilderes die tussen 1933 en 1938 decors ontwerpt 
voor het theater Cricot. Zij wordt een vaste medewerkster in Kantors groep, Cricot 2, 
zowel als beeldend kunstenares, als voorwerp van emballages en als actrice.
       Kantor blijft in het Poolse institutionele theater scenografieën maken, onder 
andere voor Shakespeares Measure for Measure in het Teatr Ziemi Opolskiej in Opole7, 
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Shaws Saint Joan voor het Teatr Stary en Lorca’s De Wonderbaarlijke Vrouw van de 
Schoenmaker voor het theater van Wyspiański in Katowice. 
       In 1955 richt hij samen met Maria Jarema een kunstgalerie en het Cricot 2-theater 
op in het Dom Plastyków (‘het plastische huis’/‘het huis der kunsten’). Daar organiseert 
hij een tentoonstelling met werk van Tadeusz Brzozowski, Maria Jarema, Jerzy 
Maziarski, Kazimierz Mikulski, Jerzy Nowosielski, Jerzy Skarżyński en Jonasz Stern, 
jonge schilders en vertegenwoordigers van de moderne Poolse kunst. 
       Cricot 2 is niet zomaar een zoveelste theater. Hoewel opgericht door een schilder, 
is het is geen picturaal theater noch een toepassing van verworvenheden in de 
schilderkunst, maar het neemt de schilderkunst als model voor permanente revoluties 
in de artistieke creaties. Het is een programmatisch project. Vooreerst is er de intentie 
om een nieuwe vorm van theater te maken dat in toevallige oorden en niet in een 
theaterzaal zal worden getoond en dat een eigen iconografie ontwikkelt, die vooral zal 
bestaan uit het vorm geven aan Kantors ideeën en wereldbeeld. Verder richt het zich 
tegen het bestaande repertoiretheater. Zo gaat het niet om afgesloten ensceneringen, 
maar om etappes in een artistiek proces, waarmee Kantor zich in de internationale 
kunststromingen plaatst. Elke voorstelling krijgt de ruimte om zich te ontwikkelen 
en wordt niet volgens vastgelegde premières gepland. Wel integendeel, pas als ze - 
volgens Kantor - af is, wordt ze getoond. De theatervoorstellingen volgen elkaar in 
een artistieke noodzaak op en zijn een volgende stap in de ontwikkeling van de maker 
Kantor. Ze houden op als een nieuwe stap is gezet (cf. Marx, 2003:278). 
        In datzelfde jaar ontwikkelt Kantor zijn theorie over het ‘Autonoom Theater’:
                        
        The theatre that I call autonomous
        is the theatre that is not
        a reproductive mechanism,
        i.e. a mechanism whose aim is to
        present an interpretation of a piece of literature
        on stage,
        but a mechanism that 
        has its own independent
        existence (Kantor in Kobialka, 1993:42).
Dit houdt in dat hij naast het hanteren van diverse methoden in zijn theaterwerk: 
‘Painting need not be confined exclusively to picturization – I want to carry it through 
into space and time, by means of people who move within in’ (Kantor in Miklaszewski, 
2002:159), tegelijkertijd een grote stijlvariëteit (het informele, het conceptuele, de 
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‘emballage’ en de figuratie) in zijn picturale werken zal aanbrengen.
       Emballage –
       when we want to shelter
        and protect,
        to preserve,
        to escape the passage of time.
        Emballage –
        when we want to
        hide something
        deeply (Kantor in Kobialka, 1993:80).
     Claude Lorent formuleert het aldus: ‘Son oeuvre plastique prendra par la suite 
toutes les allures possibles toujours en dehors des créneaux labellisés, dans une sorte 
de tourmente mentale, de déchirure, de questionnement, de défiguration, dont les 
premiers exemples sont les fameuses Métamorphoses, entamées en 1947 et donnant 
des figures totalement défaites, des enchevêtrements formels convulsifs, des peintures 
d’un tachisme de souffrance et d’épreuve.’8 
          Scarpetta ziet de originaliteit van Kantor in het uitspelen van echo’s, uitwisselingen, 
transformaties, transfers van het theater naar de schilderkunst en omgekeerd; het 
picturale is de kern van zijn theater. ‘Each scene of his plays function like a “painting” 
[…] And simultaneously, painting becomes theatre-like, with every picture functioning 
like a “single” scene’ (Scarpetta, p.1919). Wat Kantor nastreeft, is volgens mij niet 
zozeer een synthetiseren van beide disciplines, maar het weigeren om ze te scheiden. 
Stangret (geciteerd in Kantor, 1996:45) formuleert het als volgt: ‘Der Kantorische 
Raum breitet sich zwischen den beiden Polen Malerei und Theater aus, ja er entsteht 
aus der Spannung, die zwischen ihnen herrscht’. 
    Vanaf het einde der jaren vijftig neemt Kantor deel aan diverse individuele 
tentoonstellingen en groepstentoonstellingen in Polen en in het buitenland. In 1961 stelt 
hij Małym Dworku (Het Landhuis) van Witkiewicz voor in de Krzysztofory Galerie in 
Kraków. Dit wordt de eerste toepassing van zijn theorie van het ‘informele theater’: de 
acteurs in dit stuk worden schijnbaar als objecten behandeld en van hun individualiteit 
ontdaan. Hij wil - net zoals hij objecten uit het dagelijkse leven binnenhaalt in zijn 
theaterwerk en ze in artefacten transformeert - dat de acteur zijn eigenheid behoudt 
en vanuit zijn werkelijkheid vorm geeft aan de ideeën van de maker; niet vanuit de 
individuele invulling van een personage door die acteur. In datzelfde jaar doceert hij 
aan de Akademie der Künste in Hamburg. Hij publiceert het Manifest van het Informele 
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Theater, dat de ondertitel ‘Definities’ draagt. Daarin verklaart hij de betekenis van 
informele kunst in vergelijking met de Russische constructieve beweging, die een 
sociale revolutie en technologisch ontwikkelingen propageert. Voor Kantor betekent 
het echter ‘freedom of invention’, dat gelijkenis vertoont met het lege canvas (cf. 
Witts, 2010: 31-32).
        [The Informal Theatre] is a discovery of an unknown aspect of
        REALITY or of its 
        elementary state: MATTER that is 
        freed from abiding by the laws of construction,
        always changing and fluid;
        that escapes the bondage of rational definitions;
        that makes all attempts to compress it into a solid form
        ridiculous, helpless, and vain;
        that is perennially destructive to all forms
        and is nothing more than a manifestation;
        that is accessible only by
        the forces of destructor,
        by whim and risk of a COINCIDENCE,
        by fast and violent action.
        [the discovery of] MATTER started a new adventure for art and human consciousness   
        (Kantor in Kobialka, 1993:51).
      De volgende jaren wordt dit opgevolgd door het Emballagemanifest (1962), het 
Manifest van het Zerotheater (1963), het Autonoom Theater en het Onafhankelijk 
Theater (1964). In het Zerotheatermanifest wil hij het volgende bereiken:
          
        TOWARDS EMPTINESS AND ‘ZERO ZONES’
         This process means
         dismembering logical plot structures,
         building up scenes, not by textual reference but
         by reference to
         associations triggered by them,
         juggling with CHANCE or
         junk,
         ridiculously trivial matters,
         which are embarrassingly shameful,
         devoid of any meaning
         and consequence (geciteerd in Kobialka, 1993:60).
    Kantor verzorgt nu ook de scenografie voor opera’s zoals Don Quichotte van 
Massenet en Blauwbaards Kasteel van Bartók. In 1965 maakt hij met Maria Stangret, 
zijn tweede vrouw, een reis naar de Verenigde Staten en in Warszawa organiseert hij de 
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happening ‘Cricotage’. In de loop der jaren richt hij nog vele dergelijke cricotages in 
(kleinere stukken, vaak met buitenlandse kunstenaars), zoals Gdzie sa niegdysiesjsze 
sniegi? (Waar is de laatste Sneeuw?). Met Het Landhuis toert hij door Duitsland. 
       Cricotage is not a happening; that is, it does not have the happening’s “o p e n  
       s t r u c t u r e,” allowing for the participation of the audience.
       Cricotage is not “performance art,” whose frequent,
       p u r i s t i c, and a b s t r a c t attitudes are
       manifested in r e a l space
       through the h u m a n  b o d y 
       and all its biological
       and naturalistic attributes (Kantor in Kobialka, 1993:132).
         In 1967 breekt voor het Cricot 2-theater een nieuwe fase aan, namelijk de Theater–
Happening of het Happeningtheater, waarmee het gezelschap op tournee gaat. Kantor 
creëert onder meer de happening The Anatomy Lesson based on Rembrandt, die een 
vervolg krijgt met The Anatomy Lesson II in 1969 en The Anatomy Lesson III in 1971. 
 ‘Happening’ in deze context is het uitvoeren van een plastisch kunstwerk voor een 
publiek. Concreet betekent het dat Kantor voor een life publiek een bestaand schilderij, 
waaraan hij een persoonlijke, meestal groteske, inhoud geeft, reconstrueert. Hij maakt 
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de omstaanders aldus medeplichtig aan het kunstwerk en focust op het creatieproces. 
     Hij wordt in 1968 voor de tweede maal leraar aan de Academie voor Schone 
Kunsten van Kraków, waar hij in 1969 opnieuw wordt ontslagen. Hij begint aan het 
Onmogelijk Theater te werken. Hierin ontwikkelt hij de gedachte dat theater zich kan 
afspelen op om het even welke plaats: in de Alpen, aan de oever van de Adriatische 
Zee, in het casino van Bled, in een station, een kasteel of in een tijdspanne van twee 
maand (cf. de programmabrochure van Dodenklas). Het Manifest van het Onmogelijk 
Theater wordt gepubliceerd in 1973. In datzelfde jaar ontvangt hij de Scotsman Prize 
voor Nadobnisie i koczkodany (Fijne Vormen en Harige Apen) of de Groene Pil van 
Witkiewicz. 
       Die productie is een goed voorbeeld van hoe uitzonderlijk visueel Kantor te
werk gaat. Zo verschijnen - naast de personages van het stuk - nieuwe figuren op het 
toneel, zoals ‘man met twee toegevoegde benen’, ‘man met een bord in de rug’, ‘man 
met fietswielen als benen’. Door zijn personages te bekleden met dummy’s, wielen, 
machines of huidkostuums wil Kantor hen zowel vervolledigen als hen belachelijk 
maken en uit elkaar laten vallen, vernietigen (cf. Suchan in Matt/Morawinska, 
2005:30). Het is én een emballage (verpakken) als object en als praktijk, én een 
assemblage (verschillende gebruikte of gevonden voorwerpen die tot een geheel zijn 
geconstrueerd). Emballage is een manier voor Kantor om de fenomenologie van de 
oppervlakken te exploreren in termen van verbergen en geheimhouden en vooral als 
element van tastbaarheid. Assemblages zijn de voorlopers van de bio-objecten uit zijn 
latere grote ensceneringen.
       1975 wordt het sleuteljaar voor Kantor. Hij publiceert het Theater van de Dood- 
manifest, een geheel van poëtische en filosofische reflecties op zijn werk dat leidt 
tot een theater ‘aan de andere kant’. Daarnaast creëert hij de Dodenklas, zijn eerste 
voorstelling die niet langer uitsluitend gebaseerd is op het werk van Witkiewicz. Het 
is een collage van teksten uit Tumor Brainowicz van Witkiewicz, Ferdydurke van 
Gombrowicz en Traktat o manekinach van Bruno Schulz. Men zou kunnen zeggen 
dat alle vroege geschriften, meestal in een manifestvorm, voorbereidingen zijn op dit 
manifest. Zo zei Kantor tegen Bablet: ‘I noticed at a certain moment that Reality in art 
is not the Reality of life, but rather an imitation object...I never returned to illusion, but 
I created something that was imitation Reality. That is where the mannequins, the wax 
figures, come from’ (geciteerd in Plesniarowicz, 2001:117). 
     De doden uit zijn verleden die eerder in zijn plastische werk en installaties op-
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duiken, verschijnen nu op het toneel en gaan in confrontatie met de levende acteurs. 
Zo bestaat de ruimte van Dodenklas uit een hoek van een klaslokaal met armoedige 
rekwisieten, bedolven onder het stof (op het eerste gezicht een installatie), en 
mannequins, gedragen door acteurs (de installatie wordt toneel). De basiselementen 
in die etappe van Kantors theater worden hier zichtbaar, zoals Bablet (20054 :49-50) 
treffend beschrijft: ‘Kantor découvre que rien n’exprime mieux la vie que l’absence 
de vie, mais en même temps la mort devient le thème central et avec elle le temps 
qui passe, l’image du souvenir, la vie qui a fui, la mort et la vie dans une étrange 
compénétration d’où naît la permanente opposition qui est à la base de l’art de Kantor: 
entre fascination et répulsion. Contradiction que seul l’humour puisse sublimer ou 
simplement, une fois de plus, permettre d’assumer au-delà du tragique’. De Dood 
wordt het centrale thema van zijn oeuvre en het samenbrengen van leven en dood op 
het toneel wekt een spanning op tussen afgrijzen en fascinatie.
       Met dit toneelstuk verovert Kantor de wereld. Vanaf nu tot aan zijn dood zal hij 
nog vier grote ensceneringen maken: Wielopole, Wielopole (1980), Niech sczezną 
artyści! (Artiesten kunnen stikken! - 1985), Nigdy tu już nie Powróce (Nooit kom ik 
hier terug - 1988) en Dziś są moje urodziny (Vandaag is mijn verjaardag - onvoltooid, 
1990). 
      De titels van de stukken verraden dat ze handelen over het IK van de maker. Zo 
heeft hij het in Wielopole, Wielopole over de gemeenschap van zijn geboortedorp. 
Artiesten kunnen stikken! toont fragmenten van het lijden dat hij als kind heeft ervaren 
en als kunstenaar in het ontwikkelen van zijn oeuvre heeft gekend. Bij Nooit kom 
ik hier terug en Vandaag is mijn verjaardag zit hij letterlijk in het centrum van zijn 
werk. Het zijn duidelijk zelfportretten: hij geeft een beeld van zijn leven, althans een 
herinnering aan dat leven. Thematisch vertolken die stukken inzichten omtrent Kantors 
(auto)biografie en confronteert hij een wereldpubliek met de gruwelijke geschiedenis 
van Polen en - in het verlengde daarvan - met een stuk onmenselijke geschiedenis van 
Europa. ‘He was embedding a piece of Polish culture in a cosmopolitan community 
of (avant-garde theater) discourse and thereby able to communicate with a potentially 
unlimited, […], cosmopolitan audience around the world’ (Kubik, 2005:25). 
      Die keuze voor de autobiografische geschiedenis is niet toevallig, maar program-
matisch. Zo zegt10 Kantor zelf dat hij niet kan vergeten: ‘Vergetelheid is bedrog, de 
geesten uit het verleden kwellen ons allen en herinneren er ons aan dat we vroeg of laat 
allemaal geesten zullen worden voor de mensen die na ons komen’. Die gedachte vind ik 
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als een rode draad terug in de essays van de Poolse literatuur- en theaterwetenschapper, 
Jan Kott. Hij voegt daar echter iets essentieels aan toe, namelijk dat de herinnering aan 
de doden ook aanleiding geeft tot iets nieuws, tot geboorte. Herinneren is niet alleen 
een daad van het ophalen van wat voorbij is, maar zet tevens aan tot verbeelding, het 
laten ontstaan van iets nieuws uit wat herinnerd wordt, zoals in de natuur weer leven 
ontstaat uit dood materiaal. ‘The last Polish Charon of contemporary world theatre, 
Kantor already is and will remain only a memory. But this memory contains more than 
death: there is birth. And birth is the negation of death. Memory is always life giving. 
A return of the dead to the living’ (Kott, 1991:29). Dat onderschrijft mijn hypothese 
dat Kantors oeuvre niet enkel tracht vorm te geven aan traumatische gebeurtenissen 
en lijden, maar ook aan de hoop die in en voorbij dat lijden ligt. Zo zal Kantors theater 
zich niet beperken tot het ophalen van herinneringen, maar eveneens een humanistisch 
ideaal nastreven: hij poogt de trauma’s uit zijn jeugd (oorlog, holocaust, afscheid van 
de vader ...) een plaats te geven, te verwerken door ze op het toneel tevoorschijn te 
halen, tot leven te brengen. Hij wil het publiek duidelijk maken dat de uitgeroeide 
wereld nog in de herinnering bestaat en dat die kan terugkeren als een voortdurende 
nachtmerrie om de mens te plagen met beelden van beschietingen, martelingen en 
oorlogsgeweld. Toch is er tevens die hoop op wedergeboorte, het afleggen van het 
trauma. 
          In 1980 richt hij in Kraków en Firenze de Cricotheek (Cricoteka11) op: het Centrum 
van de Creatie van Kantor, het archievencentrum van Cricot 2, dat alle documenten 
en publicaties samenbrengt omtrent de activiteiten van Cricot 2. Kantors ideeën en 
invloed op de kunsten (het iconografische materiaal, de theaterteksten en kritische 
teksten, zijn posters, audiovisuele tapes, enz.) worden er bewaard en bestudeerd. Onder 
die collecties bevinden zich ook originele (of gereconstrueerde) werken van Kantor, 
zoals decor- en kostuumontwerpen, in theater gebruikte objecten, modellen, schetsen, 
theaterkostuums en schilderijen. 
       Die centra drukken de grondprincipes van Kantors artistieke oeuvre uit, met
name: (i) het theater als een bestaan aan de rand van de maatschappij, in een arme 
kermisbarak, een depot, een circus, etc. …; (ii) het principe van de omkering: het 
verhevene wordt door het armzalige uitgedrukt; het leven kan worden gevat door het 
insluiten van de dood, de arme realiteit wordt opgewaardeerd door het degraderen 
van het symbool, het sacrale wordt door het profane vervangen; (iii) de methode van 
het verbergen, verpakken, de emballage (onder meer het kostuum) die in zijn theater 
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en schilderkunst worden toegepast (cf. Plesniarowicz in Kantor, 1996:55). In die zin 
kunnen ideeën en objecten buiten het theater een autonome kunstwaarde verwerven. 
     Zijn theater blijft evolueren. Zo schrijft hij in 1986 een verzameling essays en 
manifesten die hij de titel De 12 lessen van Milaan geeft. Vanaf 1987 noemt Kantor 
zijn theater resoluut  Het Theater van Liefde en Dood. 
        Ook zijn internationale uitstraling en waardering neemt toe. In 1985 krijgt Kantor 
het Légion d’Honneur van Frankrijk en in New York ontvangt hij de OBIE Award 
voor Artiesten kunnen stikken!. Hij wordt Commandeur in de Orde van de Kunsten en 
Letteren te Parijs. In Palermo ontvangt hij de Pirandello Award. In de loop der jaren 
richt hij verschillende theaterateliers op, onder meer in Milaan, Kassel, Charleville-
Mézières en Avignon, die tot zijn internationale reputatie hebben bijgedragen. In 
1989 wordt in Parijs het internationale symposium ’Tadeusz Kantor, peintre, auteur, 
homme de théâtre: ses résonances à la fin du XXième siècle’ (omtrent de bijdrage van 
Kantor aan het wereldtheater) georganiseerd door het Franse Ministerie van Cultuur. 
Dit symposium, met vele internationale gasten en Kantor ‘himself’, gaat door in het 
Centre Pompidou. In een reflectie op dat symposium blijft Michal Kobialka stilstaan 
bij het eigenzinnige gedrag van Kantor: ‘As in his productions, Kantor, wearing a 
black suit and a white shirt, took part in the events happening on stage. He sat, stood, 
or walked around a small table that was placed, as if suspended between the world of 
the audience and the world of the panellists, in the left corner of the speakers’ stage’ 
(Kobialka, 1993:xv). 
     Op 8 december 1990 sterft Kantor onverwacht in Kraków. Vandaag is mijn ver-
jaardag gaat op 10 januari 1991 in première in Toulouse en op 21 januari in Parijs. Zijn 
gezelschap overleeft de theatermaker niet. Na een aantal vruchteloze pogingen van 
enkele Cricot 2-leden, wordt het Cricot 2-theater al snel na Kantors dood ontbonden 
en gaat ieder zijn eigen weg. Kantor is de kern van zijn oeuvre. Hier begint een nieuwe 
geschiedenis van een tijdperk na Kantor. 
          In het jaar van zijn overlijden (1990) heeft in Kraków het internationale symposium 
‘Kunst en Vrijheid’ plaats dat aan Kantor gewijd is, alsook een retrospectieve van zijn 
oeuvre ‘1956 tot 1990’ in Rome. Twintig jaar na zijn dood is Kantors aanwezigheid op 
de kunstscène nog niet vergeten. Zo maakte hij deel uit van een tentoonstelling Love/
Hate omtrent de grote gevoelens tussen kunst en theater in 2003. Die tentoonstelling 
staat onder het curatorschap van Gerald Matt, in opdracht van de Ursula Blickle 
Foundation in Wenen. In 2006 wordt een retrospectieve georganiseerd  in het Zacheta-
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National Gallery of Art (Warschau, onder leiding van Jaroslaw Suchan en Marek 
Swica). In 2008 maakt René Van Gijsegem met zijn studenten een productie omtrent 
Kantors werk in de KASK in Gent. 
2.    Het geheugenarchief van Kantors oeuvre
2.1. De herinneringen in het lichaam
        Uit zijn biografie en zijn activiteiten als kunstenaar en theatermaker leid ik af dat 
wat Kantor wil verwezenlijken, het ensceneren van zijn persoonlijke herinneringen 
is. De herinneringen die hij in zijn werk oproept zijn vooral jeugdherinneringen, met 
name hoe hij als kind de oorlog heeft ervaren. Hij geeft een politiek en cultureel verslag 
van de gruwelen van een onderdrukt Polen. Daarnaast duikt overal de worsteling van 
de kunstenaar-dissident op met een wereld van beperkingen, bekrompenheid, censuur 
en conservatisme in zijn creatief proces. Een proces dat enkel afsluiting zal kennen 
met de dood van Kantor zelf. In het beschouwen en analyseren van zijn werk is die 
autobiografie en biografie dus van wezenlijk belang.
       Wat mij fascineert in het oeuvre van Kantor en wat mij aanleiding heeft gegeven 
tot het nader onderzoeken van zijn werk, is het gebruik en de functie van het lichaam 
in het vormgeven van die (auto)biografie. Het lichaam speelt een grote rol bij Kantor. 
Het is een lichaam dat de grenzen tussen leven en dood aftast en doorbreekt: ‘In 
Kantor’s theater the living are already corpses’ (Kott, 1984:161). Bij Kantor wordt 
het lichaam altijd met een bepaalde manier van bewegen opgezadeld, waardoor het 
lijkt alsof het door iemand anders wordt gemanipuleerd en zich niet uit eigen kracht 
verplaatst. Zo confronteert hij het levende lichaam van de acteur en zijn specifieke 
bewegingsmotoriek met het ‘lichaam’ van een mannequin of een bio-object dat 
een duidelijke persoonlijkheid bezit, wat Plesniarowicz brengt tot de vaststelling: 
‘Dieses Objekt drückte das ‘Gefangensein’ des Schauspielers in dem Kostüm, in 
dem ‘Emballage’-Kostüm, in der Puppe, in dem Gegenstand aus. Es ermöglichte 
das Geschehen, im wechselnden Rhythmus der ‘Ver-Gegenständlichung’ und ‘Ent-
Gegenständlichung: “Ohne die Schauspieler war dieser Gegenstand ein abgenutztes 
Wrack, unfähig zu handeln”. Anderseits waren die Schauspieler von ihm abhängig, 
ihre Rollen und Handlungen entwickelten sich aus ihm heraus [...]’ (geciteerd in 
Kantor, 1996:58-59). De acteur zit vast in zijn kostuum, zijn toestand van ‘object’ zijn, 
zijn wezen van marionet. Dit is een zeer discutabel, maar mijn inziens aanvaardbaar 
gegeven wat ik in deze studie zal verdedigen, namelijk hoe Kantor de acteur als object 
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gebruikt om net onmenselijkheid en de afwezigheid van waardigheid ten opzichte van 
diezelfde mens aan te klagen en te tonen. 
    Kantor beweegt zich op het toneel tussen de acteurs en zowel zijn fysieke 
aanwezigheid als zijn bemoeienissen met acteurs, rekwisieten en ruimte geven aan 
dat hij die manipulator is. Het gebruikmaken van de technieken van de emballage, 
assemblage, happening accentueert tevens dit spelen met levend en dood materiaal, 
het manipuleren van objecten.
2.2. De geschriften
     Kantor hanteert een poëtische stijl om zijn gedachten, bedenkingen, premissen 
en theorieën te formuleren. Dit is een weloverwogen keuze: hij beschouwt het proza 
immers als verbrand door de politieke situaties van beide wereldoorlogen, door de 
propaganda en de stalinistische uniformiteit. De enige taal die Kantor geschikt acht, is 
poëzie ‘The extension of our reality beyond its boundaries’, het geeft ‘an intimation of 
another world in the metaphysical and cosmic sense, the feeling of touching realities’ 
(geciteerd in Kobialka, 1993:xix). Poëzie verandert de realiteit in een andere ruimte, 
namelijk die van een andere wereld, een wereld voorbij de muren van onze kamer, 
van de kinderwereld die hij als een methode voor die transfer, de herhaling gebruikt. 
Kantor gelooft dat poëzie onverwerkte herinneringen, nachtmerries uit de kindertijd 
zichtbaar kan maken en daardoor de mogelijkheid creëert om ze te verwerken. De 
vreemde stijlfiguren, drukletters, het gescheiden afdrukken van letters, het vrije vers, 
het accentueren van woorden door ze te isoleren, duiden niet alleen op een zekere 
visualiteit, ritmiek en beeldkarakter van de woorden en zinnen, maar geven tevens 
uiting aan een complex denken.  
     De geschriften zijn een essentieel deel van zijn creatief maakproces. Ze geven 
niet alleen inzicht in zijn projecten, de oorsprong van zijn gedachten, intenties en 
inspiratiebronnen, maar brengen ook de evolutie in zijn denken en tegenspraken aan het 
licht. Ook dit schrijven noem ik een ‘work in progress’ (met name een steeds kritisch 
verder bouwen op het voorgaande), dat parallel loopt met het beeldende en theatrale 
oeuvre, de artistieke bewegingen en de invloeden van andere makers. Tegelijkertijd is 
het een reflectie op het oeuvre dat hij ontwikkelt. In deze gedachteontwikkeling vind 
ik steun bij Kobialka (1993:xix): ‘Kantor was one of few contemporary artists to offer 
comments regarding his work in progress; he constantly assessed the validity of his 
practice and theories of theatre and, most significant, brought changes in his view into 
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the public forum. Comment, assessment, and change were principal characteristics of 
Kantor’s visual art and his approach to theatre’. 
          Die teksten hebben twee essentiële bronnen als basis. Enerzijds zijn het manifesten, 
teksten die voortkomen uit een voorstelling, verklaringen en reflecties die aan zijn 
humanisme (zie hierboven) uiting geven. Anderzijds gaat het om teksten die ontstaan in 
de loop van de repetities en tijdens de voorstellingen. Ze bezitten een gemeenschappelijke 
karakteristiek: ze zijn niet alleen ontworpen om gelezen te worden, maar vooral om 
uitgesproken te worden en liefst voor een publiek, tijdens de voorstellingen of debatten 
(cf. Vido-Rzewuska in Bablet, 20054:220). Dat is namelijk één van de karakteristieken 
van een manifest: ‘A public declaration of principles and intentions’ (Witts, 2010:30). 
Ook dit bewijst dat de historische avant-garde Kantor beïnvloed heeft. Het manifest 
werd immers door de dadaïsten, surrealisten, constructivisten en futuristen gebruikt om 
aan te geven dat hun ideeën en uitspraken politieke statements waren. In tegenstelling 
tot hen zijn Kantors manifesten in oorsprong niet politiek bedoeld, maar geven ze een 
evolutie weer in zijn artistieke denken dat voortdurend in verandering is. Mijns inziens 
kan hij echter niet vermijden dat de context van de tijd (het nazisme en communisme) 
uit die manifesten af te lezen is en dat flarden tekst maatschappijkritische bedenkingen 
zijn. Zo reflecteert hij op de functie van de kunstenaar in de maatschappij en op de 
kunst ‘net voor het einde van de 20ste eeuw’, onder meer in het pamflet The artist and 
the theatre (cf. Kantor, 1990:140-159) als introductie op Wielopole, Wielopole:
        ‘The artist has to pay for this strange privilege of operating ‘beyond’ life. 
        The condition of the artist is like that of someone, who,
        striving towards some particularly significant goal,
        suddenly senses that the act of pressing onward
        is the essence of his quest and the point of his existence’ (p.140).
2.3.  De tekeningen
      Een andere belangrijke rol in Kantors kunst is weggelegd voor zijn tekeningen. 
Ze vervullen verschillende functies: als werkmateriaal, als niet te verwaarlozen 
geheugensteun, als een notering van ideeën in verband met het beeldende werk of 
theater. Daarnaast vertolken ze de neerslag van ervaringen, intieme gevoelens en 
indrukken. Bij al de voorbereidingen van zijn stukken ontstaan reeksen tekeningen. Ze 
zijn een autonome vorm om zich via kunst uit te drukken, want zegt Stangret: ‘Nicht 
selten kehrte er in seinen Zeichnungen zu bereits abgeschlossenen Themen zurück. 
Alten, oft mit nur wenigen Strichen skizzierten Gedanken gab er eine befriedigender 
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plastische Form. Oder er entwarf Ideen, Szenen, Kostüme neu, die er zwar im Gedächtnis 
behalten, aber nicht zu Papier gebracht hatte’ (geciteerd in Kantor, 1996:50). 
2.4. Kantor is niet in één discipline te vatten
      Nu men het hele oeuvre van Kantor kan overschouwen en op een rij zetten, valt 
op dat het niet alleen indrukwekkend in volume is, maar ook in kwaliteit. Dat moet 
op het conto geschreven worden van die onblusbare drang om nooit tevreden te zijn 
met wat er is, maar om altijd nieuwsgierig te blijven naar het nieuwe, naar andere 
ontdekkingen. 
       ‘My artistic life has been a continual process of d i s c o v e r i n g things I did not know
        about. In this sense, it has been a process of learning. It has been like a journey during
        which new lands were discovered and the horizon kept receding – I kept leaving behind 
        me the lands I had just conquered’ (Kantor in Kobialka, 1993:3). 
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    Zijn werk als theatermaker, beeldende kunstenaar en theoreticus, toont een 
onverbrekelijke relatie aan tussen leven en milieu. Het heeft geen zin al die activiteiten 
te isoleren en apart te bestuderen. Ze lopen door elkaar. Kantor is niet een scenograaf 
die ook schildert of een schilder die ook theater maakt. Het gaat om een totale 
activiteit: ‘Theatre and painting were for him, not two separate media, but a single 
sphere of artistic endeavours’ (Kobialka, 1993:xvi). Kantor heeft echter niet één soort 
voorstelling gemaakt noch één herkenbare theatervorm gecreëerd, maar elk onderdeel 
moet binnen een artistieke context worden geplaatst. 
     Wezenlijk aan zijn oeuvre is wat één van zijn vroegere medewerkers treffend 
formuleert: ‘…given that the Kantor theatre is founded upon a new concept of seeing, 
a painterly seeing, it is mediated through a conscious Man of the Theatre, who knows 
very well that the backbone of this vision will always be the actor’ (Miklaszewski, 
2002:153). 
       Het samenlopen van de twee disciplines schilderkunst en theater is volgens mij
zeer essentieel in het denken van Kantor. De eerste stappen die Kantor in de 
professionele theaterwereld zet, zijn immers als beeldend kunstenaar. Hij start 
namelijk als scenograaf voor diverse theater- en operaproducties en pas in de mate 
dat het regime het toelaat, als regisseur (B 1.). Op het ogenblik dat Hitler Polen bezet, 
organiseert hij het ondergrondse, experimentele Onafhankelijk Theater in Kraków. 
Kantor sluit daarmee aan bij het Poolse verzet. De verschillende regimes laten hem 
min of meer begaan. In het ergste geval kan hij geen eigen voorstelling regisseren en 
wordt hij verplicht om het werk van anderen vorm te geven, maar dat verhindert hem 
niet zijn ideeën te ontwikkelen en ze vaak waar te maken. 
     Al deze omstandigheden creëren de voorwaarden voor Kantors theatercarrière: 
de cultus van het constructivisme (geïntroduceerd door Pronaszko, één van de 
leden van het Formisme (A 2.)), de realiteit van de Duitse bezetting,  wat aanleiding 
heeft gegeven tot het ontwikkelen van een antikunstconcept, de ontdekking van ‘de 
realiteit van de laagste rang’ en de annexatie van deze realiteit aan het kunstwerk 
(Hoofdstuk 3). Vido-Rzewuska zegt hierover: ‘Pour Tadeusz Kantor, il s’agit non pas 
d’une rétrospective dramatique de l’histoire de Pologne, mais d’un retour ironique et 
désespéré sur lui-même, sur son enfance et sa famille, sur les étapes successives de 
sa création picturale ou théâtrale et à travers elles d’un retour sur les grands courants 
artistiques et intellectuels de ce siècle’ (geciteerd in Bablet/Konigson, 1993:20). Het 
is een œuvre dat steeds op zichzelf terugkijkt, in dialoog gaat met de traditie en de 
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voorgangers en zoekt naar een menselijke rechtvaardiging. Dat zal duidelijker worden 
als ik zijn concrete voorstellingen analyseer in het verloop van deze studie. 
 3.   Synthese:  de artistieke uitgangspunten van het oeuvre
      Kantors oeuvre is een ‘work in progress’, een activiteit die geen einde kent. Het 
loopt parallel aan zijn leven en zijn veranderend denken omtrent wereld en kunst. De 
ene stap leidt onvermijdelijk tot een volgende. Hoe verder dat werk uitdeint tot een 
oeuvre, hoe zichtbaarder het wordt. In die zin streeft hij naar een soort ‘totaal’ theater, 
waarin de mens en zijn denken centraal staat: ‘At all events, every reform in the theatre 
has come about as a result of a broadly based appropriation of a totality of human 
thought, and its artistic re-working (Miklaszewski, 2002:10). Dit ‘totaal’ theater is 
een ‘théâtre multiple’ in de betekenis van Barthes ‘où les différents plans du langage 
dramatique sont distincts dans la mesure même où ils sont toujours à livrer une parole 
précise et non une expression globale’ (Barthes, 2002:219).
       Zijn kunst toont het lijden van de armzalige mens in de realiteit van het leven, wat 
hij op het toneel opnieuw waardigheid wil geven, wil verheffen. Het is een zoektocht 
naar verwerking, naar hoop via het schokeffect van de kunst. Dat gebeurt uit noodzaak 
om de brutaliteit van de historische gebeurtenissen en de dagelijkse sleur te counteren, 
dus niet vanuit het religieuze of politieke geloof (cf. Bablet, 20054:267). Hij beantwoordt 
die Apocalyps met de burleske, het macabere, de groteske, vormen die zich bewegen 
op het koord van de traan en de lach. In zijn theater van sporen die verdwijnen, is 
Kantors aanwezigheid op het toneel ‘the memory of lost places and of lost people’ 
(Kott, 1984:162). Zo noteert Kantor in 1988 het volgende:
       ‘Je suis...sur scène;
        Ce ne sera pas un jeu;
        Ma vie personnelle
        Devient
       “un objet prêt”
        Chaque soir
        Se déroulera un
        RITUEL
        Et UN SACRIFICE
        Et tout cela
        Afin de vaincre
 
        Cracovie, mars 1988’12. 
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In tegenstelling tot het dagelijkse leven waarin iedereen probeert zich niet bloot te 
geven, biedt de kunst nu de kans om het ware gezicht te onthullen. Zijn verklaring voor 
waarom hij gebruik maakt van zijn intieme ervaringen, luidt als volgt: 
        ‘In het algemeen geloof ik niet dat de kunst iets kan veranderen. De kunst blijft machteloos 
tegenover de beschaving, de technologie, de politiek en de media. Maar tegenover de massa-
ideologieën, de massale slachtingen; de oorlogen en revoluties, is alleen de kunst in staat elk 
onbeduidend individu tegen de barbarij te beschermen.’13 
        Zijn theaterconcept is op enkele eenvoudige intuïties gebaseerd. Hij past als eerste
de term ‘avant-garde’ in zijn absolute betekenis (vooruit zijn, vooruitlopen, niet 
stilstaan, voortdurend in verandering zijn) toe op de theaterpraktijk en verbindt aldus het 
theater met het schilderen. Renzo Tian verklaart het als volgt: ‘Avant-garde signifiait, 
pour lui, « aller au-delà de la forme déjà trouvée, ne pas cesser de chercher, renoncer 
aux positions acquises, ne pas s’autoriser le confort d’une prétendue plénitude, ne 
pas cultiver un style »’14 Vandaar het verschijnen van het concept, de ‘emballage’, de 
‘happening’ en de conceptuele kunst in zijn theater. 
       Kantors attitude tegenover de kunst noemt hij antikunst: hij beschouwt het leven 
als kunst en kunst is niets anders dan leven. Dat verwezenlijkt hij in zijn concept van 
‘de realiteit van de laagste rang’ (Hoofdstuk 3  2.2.2.): alles speelt zich af aan de rand 
van de maatschappij. Later is hij de eerste om te waarschuwen voor de bekrachtiging 
en de universaliteit van de avant-garde. Met andere woorden: er moeten steeds nieuwe 
uitdagingen aangegaan worden. Avant-garde die zich nestelt, institutionaliseert of 
conformeert, luidt immers het einde van een avant-garde in. Het tekent de provocateur 
die hij zijn hele leven geweest is. Het is tevens een bewijs dat hij zich in de kunst 
eerder een attitude tegen het kunstgebeuren aanmeet dan dat hij zich tot een esthetiek 
van de vorm laat verleiden. Geen berusten in het comfort en het conformisme ervan15. 
      Kantor opent niet enkel een venster op de kunstgeschiedenis via zijn beeldend 
werk, maar met zijn theatervoorstellingen stalt hij, op een aan exhibitionisme 
grenzende vrijmoedigheid, zijn eigen leven uit op het toneel. Zijn schilderwerken en 
theater komen voort uit dezelfde behoeften en ervaringen en brengen dezelfde ideeën 
tot expressie. Zelf schrijft hij daarover: 
        ‘Op het toneel staat een ‘kader’ van een schilderij, als een lijst, en in het kader personages, 
acteurs, als de figuren uit een schilderij…en ik, de schilder, ik sta ervoor, ik tracht ze te 
beheersen…maar zodra ik mijn greep verslap, wreken ze zich, doen ze gelijk wat, ze treden 
uit het kader, uit het schilderij, ze verzetten zich tegen mij...het is een krachtsverhouding’.16 
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Kantor is zich dus wel degelijk bewust geweest dat hij kon falen en dat hij niet steeds 
de situatie naar zijn hand kon zetten. Maar tezelfdertijd is die verbinding tussen de 
schilder, de theatermaker en de ik-Kantor onverbrekelijk:
          
       ‘Nous avons vécu « a trois »
        moi, la peinture et le théâtre.
        Ni La Sainte Eglise de la Peinture
        ni La Sainte Eglise du Théâtre
        ne pouvaient nous donner
        la légitime bénédiction nuptiale.
        Je le faisais  « faux ménage ».
        Mais je restais fidèle de l’une et à l’autre.
        Je ne pouvais vivre sans les deux.
        Nous avions contracté un mariage illégal
        mais solide
        pour le meilleur et le pire’. 
    Wat Kantor in zijn oeuvre bereikt heeft, drukt hij op zijn specifieke manier 
overduidelijk uit in ‘The Real I’ (1988):
        Everything I have done in art so far
        has been a reflection of my attitude
        towards the events
        that surrounded me,
        towards the situation
        in which I lived;
        [the reflection] of my fears;
        of my faith in this and not in something else;
        of my distrust in what was to be trusted;
        of my scepticism;
        of my hope 
        (geciteerd in Kobialka, 1993:161).
1 In 1386 werden Polen en Litouwen samengevoegd in een gemenebest onder heerschappij 
van Wladyslaw Jagiello, grootvorst van Litouwen, die door zijn huwelijk met kroonprinses 
Hedwig van Polen ook koning van Polen werd (1386-1434).
2 De Jodenvervolgingen zijn geen verschijnsel van de 20ste eeuw. Een constante in de Joodse 
geschiedenis is dat op plaatsen waar de Joden het eerst goed hebben, later sprake is van 
antisemitisme. Van bij de oprichting van het Koninkrijk Polen (1025) tot aan de vroege jaren 
van het Pools-Litouwse Gemenebest (opgericht in 1569) was Polen, wat andere godsdiensten 
betreft, één van de meest tolerante landen van Europa. Het land was een unieke schuilplaats 
voor Europese Joden die vervolgd en verbannen werden uit andere landen. Tegen het midden 
van de 16de eeuw woonde 80% van de Joden in de wereld in Polen. Na de verzwakking 
van het Gemenebest en de religieuze strijd van de protestantse reformatie en de katholieke 
contrareformatie begon de traditionele Poolse tolerantie vanaf de 17de eeuw af te nemen. Na 
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de Poolse delingen en de opheffing van Polen als onafhankelijke staat aan het begin van de 
18de eeuw stonden de Poolse Joden onder het gezag van het antisemitische Russische, het 
keizerrijk Oostenrijk-Hongarije en het Koninkrijk Pruisen (later het Duitse keizerrijk). Nadat 
Polen opnieuw onafhankelijk werd na het einde van de Eerste Wereldoorlog, was het nog 
steeds een centrum voor de Europese Joodse wereld met één van de grootste gemeenschappen 
van de wereld: 3 miljoen (zie nl.wikipedia.org/.../Geschiedenis_van_de_Joden_in_Polen./). 
Als Polen zich in 1569 uitbreidt met Litouwen worden ook Oekraïne en Wit-Rusland 
vazalstaten van Polen. Joden krijgen hier land toegewezen van de Poolse adel. De Poolse 
koning Sigismund II Augustus staat ze toe een jesjiva op te richten. Het gaat de Joden dus 
goed. Maar er is een keerzijde: omdat Joden samenleven met Poolse en Oekraïense christenen 
die denken dat de Joden Jezus hebben gedood, ontstaan er een aantal rellen. Daarnaast worden 
de Joden gehaat vanwege de belasting die sommigen onder hen ophalen voor de Poolse adel. 
Deze haat is vooral sterk in de Oekraïne.Wanneer de Oekraïense bevolking besluit de Polen uit 
het land te gooien, worden op grote schaal Joden vermoord. In 1635 vindt de eerste explosie 
van geweld plaats, maar deze opstand wordt de kop ingedrukt. In 1648 slaagt een groot deel 
van de Oekraïne erin om zichzelf van de Polen te bevrijden. De opstand wordt geleid door de 
Oekraïense Kozak, Bogdan Chmielnitzki en de strijd richt zich voornamelijk tegen de Joden. 
Chmielnitzki is één van de grootste antisemieten in de geschiedenis. Hij vermoordt 100 000 
Joden. In 1648-1649 komt er bijgevolg een einde aan de Gouden Eeuw van de Poolse Joden 
(cf. Rabbijn Ken Spiro -‘kunst-en-cultuur.infonu.nl/.../24003-religieuze-geschiedenis-joden-
48-de-joden-in- polen.html’).
3 Formisme  of het Poolse expressionisme was de naam die in 1917 werd gegeven aan een 
groep Poolse artiesten in Kraków en later in Warschau, Poznan en Lvov. Ze reageerden 
tegen de officiële kunst. Hun invloed reikte tot aan de Tweede Wereldoorlog. De ‘formisten’ 
ontplooiden een grote activiteit op verschillende terreinen van het artistieke leven in Polen 
(exposities, conferenties, theater, kunsttheorie en filosofie), onder meer door hun revue, 
Formisci (‘de Formisten’). Hun stijl vermengde elementen uit het kubisme, expressionisme 
en futurisme met de Poolse folklore. De autonomie van het kunstwerk en de psychologische 
genese waren de uitgangspunten van hun antinaturalistisch programma: Leon Chwistek, Tytus 
Czyzewski, Konrad Winkler, Andrzej en Zbigniew Pronaszko, S. I. Witkiewicz (de theoreticus 
van de groep) en A. Zamoyski waren de voornaamste vertegenwoordigers.
4 Metafysica moet hier begrepen worden vanuit de antieke filosofie: ze tracht informatie te 
geven over de werkelijkheid als geheel. Ze beoogt een algemene omschrijving van het gehele 
universum, waarin alle fundamentele soorten dingen worden vermeld waarvan we weten dat ze 
tot de inventaris (of codex) van het heelal behoren.Tegelijkertijd wordt onderzocht in hoeverre 
het waarschijnlijk is dat er zich nog andere fundamentele dingen bevinden waarvan we niet met 
zekerheid weten dat ze er zijn. Het onderzoeksvoorwerp (of denkobject) van de metafysica is 
het zijnde als zijnde, wat betekent: elk zijnde in zijn verschil en tegelijk in zijn overéénkomst 
met al het andere. Volgens de metafysica is er niets of het moet bestaan in de samenhang (of 
de relatie) met alles. Naast onderzoek omtrent de ‘zijnden’ stelt de metafysica zich bovendien 
vragen naar het ‘zijn’ zelf. Wat is ‘zijn’ en waarom is er eerder iets dan niets? Hier zou een 
grondige scepsis tegen opkomen (nl.wikipedia.org/wiki/metafysica).
5 Zo gaat op 19 juli 1968 in het Laboratoriumtheater in Wroclaw ‘Apocalyps Cum Figuris’ van 
Grotowski,  dat een indrukwekkende invloed op het wereldtheater in de tweede helft van de 
20ste eeuw zal uitoefenen, in première. Dat is één van de redenen waarom Grotowski eerder 
dan Kantor in het buitenland bekend geraakt is. Grotowski ontwikkelt een ‘sober theater’ dat 
echter reminiscenties oproept aan Kantors ‘theater als een kermisbarak’ en diens gebruik van 
het ‘objet trouvé’.
6 Tadeusz Kantor door hemzelf, Catalogus Europalia 2001 POLSKA, Brussel, 2001,  p.7.
7 Waar ook Grotowski zijn laboratorium  (1959 tot 1969) opricht.
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8 Claude Lorent, Autoportrait, métamorphoses de Kantor in Le Palais des Beaux Arts/Het 
Kunstenpaleis 11/01,  p.14.
9  In Cricot 2 Theatre Information Guide 1989-1990, published by the Centre of Cricot 2 Theatre, 
ul. Kanonicza, 5 Kraków. 
10 In ‘Das Theater des Todes, Künstler, Ketzer, Provokateur der Welt, Tadeusz Kantor’  ein Film 
von Michael Kluth (1997).
11 Het Cricoteka in Firenze overleeft niet. Het Cricoteka in Kraków is verspreid over drie locaties: 
de Krzysztofory Galerie (ul. Szczepanska, 2) waar diverse tentoonstellingen worden opgezet, 
het centrale archief en de permanente tentoonstellingen van Kantors werk in ul. Kanonicza, 5, 
de laatste woon- en werkplaats van Kantor, nu ingericht als een tentoonstellings-ruimte in ul. 
Sienna, 7/5. 
12 In Tadeusz Kantor, Festival du Théâtre – MIT 91 - Maubeuge (naar aanleiding van Aujourd’hui 
c’est mon Anniversaire), Miroir Editions 1991, p.8.
13 Tadeusz Kantor, zelfportret door Zofia Gołubiew, in DE FACTO, art magazine, Europalia 
2001 POLSKA, Brussel, 2001, geen paginavermelding.
14 In Renzo Tian, Si j’interroge ma mémoire, trois cahiers pour Kantor, Théâtre/Public 166-
167, p.15. 
15 Naar aanleiding van de herdenking van de tiende verjaardag van de dood van Kantor in 
Orléans in 2000, vat Lech Stangret de particulariteit van dit oeuvre als volgt samen: ‘Cette 
oeuvre, faite de métamorphoses échappe à un classement dans une seule convention moderniste 
ou post moderniste. De même que les catégories de la mémoire et de souvenir, de la réalité et de 
l’illusion, de l’amour et de la mort n’appartiennent pas qu’à une seule époque de l’histoire d’art’ 
(In de catalogus Tadeusz Kantor et après, ‘Kantor: du tableau à l’objet’, Ville d’Orléans (23/09 
– 28/10/2000), geen paginering).




3.   DE THEATRALE EN PICTURALE FACTOREN IN 
      KANTORS OEUVRE  (HET MAAKPROCES)
       C’est ma méthode: je ramasse des idées tout à fait contradictoires et illogiques et je ne 
        sais pas – c’est très important – s’il sera possible de les joindre, de les lier. C’est le 
        travail, la création, trouver les moyens pour les joindre.
        Tadeusz Kantor
        De kunstenaar redeneert niet, hij ontlaadt zich. Bij de kunstenaar gebeurt alles tegelijk, 
        alles werkt samen, de theorie met de praktijk, het denken met de hartstocht, het leven 
        met het beoordelen en begrijpen van het leven, het najagen van persoonlijk succes met 
        de eisen van het werk, de eisen van het werk met de universele waarheid, de schooheid,
        de deugd – er is niets dat er aanspraak op kan maken de rest te domineren, alles is 
        onderling afhankelijk, zoals in elk levend organisme.
        Witold Gombrowicz
        The human flesh is but
        emballage of the skeleton 
        a fragile and “poetic”,
        of death,
        and of hope that it will last
        until Doomsday.
        Tadeusz Kantor
        Ik behandel de dood niet als een begrafenis. Voor mij is de dood een readymade. Hij is 
        het absoluut ondenkbare. De ervaring waarvan niemand kan beweren dat hij ze beleefd 
        heeft; ik boots de dood niet na, ik manipuleer zijn tekens.
        Tadeusz Kantor
1.    Het beeld (van de mens) in Kantors oeuvre
1.0. Nadat ik in het vorige hoofdstuk het leven en werk van Kantor geschetst heb, wil 
ik in dit hoofdstuk nader ingaan op de specifieke factoren die Kantors oeuvre (zowel 
het plastische werk, de voorstellingen als de geschriften) schragen. Het plastische 
werk heb ik aanschouwd in diverse tentoonstellingen, publicaties en bij mijn bezoek 
aan het Cricoteka-archief in Krakóv. De geschriften heb ik gelezen in vertalingen en in 
studies door Kobialka, Bablet en Konigson, Kott, De Boose, le Grand, Banu, Scarpetta 
en Fergombé, die allen één of meerdere aspecten van Kantor diepgaand geanalyseerd 
hebben en met wie ik in dialoog ga. Daarnaast confronteer ik zijn denken met onder 
meer Levinas, Gadamer en Žižek.
       Wat ik in Kantors oeuvre onder meer wil onderzoeken, is wat De Pourq1 (2005:5) 
kernachtig als volgt samenvat: ‘Het lichaam als een drager van tekens en ook van 
betekenis, van een eigen geschiedenis en van de geschiedenis, van de manier waarop 
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een cultuur, namelijk in de manier waarop het lichaam de dingen opslaat en verwerkt, 
aan de dingen betekenis toekent, zin geeft, een subject draagt en ook zelf als een teken 
functioneert in de maatschappij’. Daarom zal ik in de loop van de volgende bladzijden 
stilstaan bij wat ik begrijp onder ‘het lichaam’ bij Kantor.
         Uit Kantors biografie kan worden afgeleid dat hij één van de belangrijkste (Poolse)
kunstenaars van de vorige eeuw is. Hij manifesteert zich niet alleen als een groot 
beeldend kunstenaar, maar ook als theatermaker. Zo wordt hij beschouwd als een pio-
nier van de vernieuwing in het Poolse theater, beïnvloed door de ideeën van de avant-
garde. In het theater is hij vooral geïnteresseerd in het doorbreken van de illusie van 
het klassieke theater (vooral het romantische drama (cf. vorig hoofdstuk)) en wil hij de 
heersende wereld binnen het theater openbreken naar het werkelijke leven. Dat maakt 
hem deelgenoot aan de 20ste eeuwse kunstenaars die een open kunstconcept - waarin 
alle grenzen worden overschreden - opeisen en toepassen (zoals Marcel Duchamp, 
Joseph Beuys...). Als scheppend kunstenaar is Kantor een cultuurmens die de ver-
worvenheden van kunst en theater uit het verleden niet zal ontkennen, maar ermee in 
dialoog zal treden, wat aanleiding zal geven tot provocatie en reflectie. 
1.1. Het theater van Liefde en Dood
     De voorstellingen waarmee Kantors theatergezelschap Cricot 2 toonaangevend 
wordt in de westerse wereld omvatten de cyclus Het theater van Liefde en Dood, 
waarin Kantor het concept van het Het Theater van de Dood (Teatr Śmierci) - namelijk 
het ensceneren van de dood - verwezenlijkt. Die cyclus bestaat uit vijf memorabele 
stukken. Ze handelen alle over de herinnering en de poging om die te reconstrueren. 
Dodenklas (1975) gaat over oude (gestorven) mensen die in hun herinnering terug-
keren naar de banken van een klaslokaal dat tevens een kerkhof en slachtveld is, waar 
katholieke en joodse kinderen samen zitten. De geëvoceerde  tijd is die van Kantors 
geboorte, namelijk 1915 (de Eerste Wereldoorlog). Het stuk wordt niet gedragen door 
een concrete actie, maar gegenereerd door rituele acties, een dynamiek van bewe-
ging en stilstand, en gestructureerd volgens een voortdurend herhaald muzikaal motief 
(Valse François van Zygmunt Krasiński). Het is een mengeling van spel, happening 
en installatie waarin herinneringen worden gevisualiseerd. Er zijn geen onderscheiden 
rollen, maar de personages worden abstract aangeduid (bijvoorbeeld: de vrouw achter 
het venster, de oude pedofiel, de poetsvrouw, de soldaat uit de Eerste Wereldoorlog). 
Daarenboven draagt elk personage zichzelf als kind mee in de vorm van een manne-
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quin. Die wassen alter ego’s dienen als medium om toegang te krijgen tot het geheu-
gen. Kantor is aanwezig tussen de spelers, lipt tekst en liederen mee, en dirigeert de ac-
tie met hand- en hoofdbewegingen. Het is geen tragisch stuk; het leeft van de spanning 
tussen de groteske en de tederheid. Volgens Bablet (1977:28) drukt het ‘l’aspiration à 
une vie pleine et totale qui embrasse la poésie, le présent et l’avenir’ uit.
       Wielopole, Wielopole (1980) handelt over Kantors geboortedorp. Het is een voor-
stelling waarin hij figuren uit zijn jeugd oproept, waardoor ook hier weer overwegend 
dode personages verschijnen. Hij toont een opzettelijk verstoord en grotesk beeld van 
het dagelijkse leven in die tijd en de trauma’s waarmee een gemeenschap geconfron-
teerd wordt tengevolge van de oorlog.  
       Er ligt geen bestaande literaire tekst aan de basis van het stuk, maar het is een
collage van fragmenten uit het oude testament en tekstfragmenten van Kantor en zijn 
acteurs. Het heeft de structuur van een Griekse tragedie en vertelt een passieverhaal 
(zie de analyse van Wielopole, Wielopole in Hoofdstuk 5), waarin verschillende stadia 
van een familiegeschiedenis worden uitgebeeld. ‘The performance contained fright-
ful images and nightmarish visions in which the living, the dead, actors, effigies, and 
“acting objects” took part. It was a harsh spectacle, using only black, grey, and white 
colors and sharp, expressive, violent actions’ (Braun, 1996:95-96). De herinnerings-
fragmenten kennen geen logica, net zoals het geheugen zelf, en kunnen geïnterpreteerd 
worden als commentaar op dat geheugen (cf. Witts, 2010:69).
        Artiesten kunnen stikken! (1985) speelt zich af op een kerkhof waar armoedige 
personages, levende doden of dode levenden hun frauduleuze levens opvoeren en ver-
rast worden door het binnenkomen van Veit Stosz, een renaissanceschilder. Die dwingt 
hen met harde middelen te veranderen in een levende sculptuur. Stosz heeft het flam-
boyante retabel in de kerk van de Heilige Maria in Kraków geschilderd. Omwille van 
niet betaalde schulden is zijn wang doorboord met een nagel. Deze anekdote zal Kan-
tor dan ook in dit stuk verwerken. 
      De voorstelling combineert het verhaal van Veit Stosz met de aanwezigheid van 
de grote militaire Poolse held, maarschalk Piłsudski, die opgevoerd wordt in een pa-
rade voorafgegaan door een lachend kind op een driewieler. In dit personage wordt de 
kleine Kantor, die de clowneske, lugubere wereld bekijkt met een onschuldige kinder-
blik, geëvoceerd. Met de woorden van Kantor: 
       ‘One will find neither the setting nor the action on this stage
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        in their stead, there will be a journey into the past, into the abyss of memory,
        into the past time that is gone irrevocably but that still attracts us,
        into the past time that floats into the regions of DREAMS, INFERNUM,
        THE WORLD OF THE DEAD, AND ETERNITY (in Kobialka, 1993:340).
       Het is tegelijk een revue, een militaire parade en een ‘tableau vivant’ met referen-
ties aan de Poolse politieke geschiedenis, aan vroegere stukken, aan de veelvuldige 
reizen van Cricot 2 en een verzameling van lukrake beelden uit Kantors geest. 
     Nooit kom ik hier terug (1988) vormt als het ware een verdere terugblik op het 
vroegere werk van Kantor. Heeft hij in Artiesten kunnen stikken! zichzelf in het stuk 
opgevoerd als het jongetje op de kar, dan zal Kantor hierin terugkeren naar zijn kinder-
tijd en geboortestad. De hunkering van een (bijna) dode man naar een leven dat voorbij 
is, is het thema van de voorstelling. De mythe van de terugkeer van Odysseus maakt 
er de kern vanuit. De plaats van handeling is een café en meer dan ooit bevindt dit 
werk zich op het kruispunt van het dagelijkse leven, de geschiedenis en de mythologie. 
Over de repetitie schrijft Kott (1992:43-44):‘There were four doors at the back of the 
stage; and through those four doors, which were constantly being opened and shut, the 
characters of the play would race frantically about in a circle, panting, sometimes only 
stopping for a moment, as if they were chasing one another or trying to escape […]. 
The doors open and close, the characters appear and disappear, but by the time the 
performance was half over, I knew that the doors would finally close on all characters 
and on Kantor’s theater, never to open again. And right then I suddenly understood: I 
Shall Never Return’.
      ’De Argentijnse Tango van Canaro, gespeeld op piano, accordeon en viool, is het 
leidmotief en zorgt voor de eenheid in dit stuk. Eén beeld komt geregeld terug:  ‘Het 
gewapende Vioolorkest’, zijnde acht muzikanten in nazi-uniform, met hoge laarzen, 
in een geritmeerde gelijke pas, die de strijkstok automatisch bewegen en hanteren als 
dode objecten.
       In Vandaag is mijn verjaardag (1991) - dat nooit voltooid is aangezien Kantor
 stierf op 8 december 1990 - staat (net als in Umarla Klasa) een literair werk centraal, 
met name de roman Wspóny pokój (De gemeenschappelijke kamer – 1932) van de 
Poolse auteur Zbigniew Uniłowski (1909-1937), dat ook al een inspiratiebron was 
voor Artiesten kunnen stikken!.
      De toneelruimte is het atelier van de kunstenaar Kantor en bestaat uit drie grote 
lege canvassen. Ook in dit stuk is de agonie of doodsstrijd alomtegenwoordig, met 
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name die van Kantor zelf. Het ontdubbelen van ‘de figuur Kantor’ in een kleine jongen 
en een stervende man toont dit helemaal: op zijn stervensuur herinnert de mens zich 
het scherpst zijn jeugd (zie het reminiscentie-effect in Hoofdstuk 4). Maar ook het feit 
dat de stervende man vertolkt wordt door de identieke Janicki-tweeling verklaart deze 
agonie nader: de ene speelt de lichamelijk stervende man, de andere speelt de kunste-
naar die zijn eigen doodstrijd beschrijft. 
       Kantor voegt hier radicaal de schilder- en toneelkunst samen: ‘Today is My Birthday 
was an attempt at integration of theatre and painting. The Infanta, who left Velasquez’s 
portrait for a while to inhabit Kantor’s canvas, was to meet the Girl Who Isn’t Here on 
the Cricot stage: who in reality was Kantor’s muse’ (Miklaszewski, 2002:148). Aan 
zijn acteurs zegt hij hierover: 
       ‘Il s’agit de ne pas créer une action narrative au-delà de mes possibilités de peintre: 
        je suis ici en tant que peintre, c’est mon atelier et il est naturel, puisque j’ai fait des 
        emballages et qu’il y avait à l’intérieur des personnages vivants, que vous soyez des 
        emballages, pas des clochards, pas des voyous’ (geciteerd door Vido-Rzewuska in 
        Bablet et Konigson, 1993:143). 
 
       In dit stuk behandelt Kantor de effecten van de dictaturen. Hij toont de slachtof-
fers van de verschillende regimes, vooral in de figuur van Vsevolod Meyerhold. Deze 
Russische regisseur wordt in de jonge Sovjet-Unie aanvankelijk als ‘officier in de 
kunst’ gevierd, valt later in ongenade en wordt uiteindelijk geëxecuteerd. In Vandaag 
is mijn verjaardag wordt hij doodgemarteld door de voorloper van de KGB. Jonasz 
Stern, schilder, die van in het begin bij Cricot 2 meespeelt, herbeleeft zijn ontsnapping 
uit Oswiecim.
       Naast deze grote theatervoorstellingen ensceneert Kantor verschillende cricotages: 
studies en schetsen voor de grotere werken. Een cricotage bestaat vooral uit een reeks 
al dan niet chronologische handelingen, meestal zonder woorden en uitgevoerd door 
studenten of spelers die niet aan Cricot 2 verbonden zijn. Ik kan haar karakteriseren 
als een soort ‘masterclass’ en onderzoek. Zij vergezelt vaak een tentoonstelling van 
Kantors schilderijen, decorstukken en kostuums of van werk van andere schilders uit 
het Cricot 2-gezelschap. Zo legt ze ook verbindingen tussen het plastische werk en het 
theater. 
       Zijn eerste cricotage Waar zijn de sneeuwen van gisteren (1975) is geïnspireerd op 
een 15de eeuwse ballade van de vagabond en troubadour François Villon. 
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       Ook De Machine van Liefde en Dood (1987), geproduceerd in Milaan, is een erg 
belangrijke cricotage. De première gaat door op de Dokumentatentoonstelling in Kas-
sel. De kern bestaat uit Maurice Maeterlincks De Dood van Tintagiles, waarin de dood 
enerzijds wordt voorgesteld als een abstracte en symbolische demon, terwijl de dood 
anderzijds uitbundig wordt gecelebreerd (zie Hoofdstuk 2, B 1.).
1.2. De beeldende kunstenaar Kantor 
     Waar ik in het vorige hoofdstuk Kantors biografie heb beschreven en aangege-
ven heb dat zijn kunstpraktijk aansluit bij de toenmalige ontwikkelingen in de kunst-
wereld, zal ik in de volgende bladzijden stilstaan bij hoe hij in zijn plastische uitdruk-
kingsmiddelen evolueert van schilderen naar emballage, over happening en installatie, 
om uiteindelijk te belanden bij een huwelijk tussen kunst en theater. 
       Na zijn opleiding aan de Academie van Schone kunsten in Kraków in de 30-er 
jaren van de vorige eeuw, start Kantor zijn werk als beeldend kunstenaar, theater-
maker, scenograaf en theatertheoreticus. In zijn studentenjaren geraakt hij onder de 
indruk van het constructivistische theater door de publicatie ‘Die Bühne im Bauhaus’ 
(1925) van Oskar Schlemmer, László Moholy-Nagy en Farkas Molnar. In dit essay 
wordt geponeerd dat het personage op het toneel een kunstfiguur moet worden. Zo 
zijn Schlemmers personages op het toneel geografische figuren in felle kleuren, zoals 
onder meer in Figurales Ballett. Hij ziet af van het materiaal - namelijk de emotionele 
en fysieke middelen - van de acteur. De acteur is een louter vormgevend element. In 
het Efemerische Marionettentheater dat Kantor opzet in 1937-1938 zal hij dit principe 
toepassen. Hier ligt de oorsprong van het werken met mannequins, de ‘etalagepop’ als 
een leeggemaakt, gedepsychologiseerd lichaam waarin alle archetypische trekken van 
het menselijk bestaan kunnen worden gemanifesteerd. 
       In 1948 richt hij de groep ‘Jonge Visuele Kunstenaars’ op, waarmee hij een drietal 
tentoonstellingen over hedendaagse kunst in Kraków (1948-1949) en Warszawa (1957 
en 1958) initieert. Die kunstenaars verwerpen het sociaal realisme, zowel in Polen 
als in het buitenland. Kantor neemt deel aan alle tentoonstellingen van deze Kraków-
groep. Zo beoefent hij allerlei genres, maar zal hij zich na de Tweede Wereldoorlog 
concentreren op het expressionisme, waarin hij gefascineerd wordt door het dramati-
seren van vorm, fabel en fantasie. 
        In zijn tekeningen (onder meer de Zeecyclus) uit zich dat in de allegorische figuur 
van een man ontdaan van alle uiterlijke bedekking, onbeschermd voor dogma’s en 
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verscheurd door innerlijke conflicten (cf. Wojciechowski, s.d.:18). Maar dit schilderen 
van een al dan niet vervormde werkelijkheid geeft hem een ontevreden gevoel. Onder 
invloed van onder meer Jean Fautrier en Georges Mahieu zal hij het expressionisme 
inruilen voor de informele kunst. 
Jean Fautrier maakt intimistische, materiegeconcentreerde schilderkunst vol poëzie en 
pijn waarin hij het geweld tegenover de Joden tijdens de Duitse bezetting in Frankrijk 
probeert uit te drukken. Georges Mahieu creëert extraverte, met brede penseelstreken 
geschilderde krachtige werken over dood en geweld. 
       Kunst verlaat nu het kader van het schilderij en de galeriemuren. De volgende stap 
in het plastische oeuvre van Kantor komt er met het surrealisme en dadaïsme. Beide 
kenmerken zich door de magie van het object, het vormautomatisme (in het surreal-
isme), ironie en persiflage verbonden aan het cabaret, theater en poëtisch-anekdotische 
elementen (in dada). Een voorbeeld hiervan is Metamorphosis (1953) waarin de in-
vloed van de Chileense surrealist Robert Matta zichtbaar is. Dat wordt opgevolgd door 
zijn fascinatie voor het tachisme volgens Mathieu en de drippings van Jackson Pol-
lock. In die schilderijen overheersen verbeelding, kleur, emotie en instinct. 
      In de jaren ’60 geeft hij het informele in de schilderkunst op, maar hij introdu-
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ceert het in zijn theaterarbeid (zie het manifest van ‘Het Informele Theater’). Hiermee 
wil hij volgens Kobialka (1993:55): ‘Matter, formlessness, spontaneity, decomposi-
tion, dissolution, disintegration, destruction and coincidence...’ benadrukken. Hij con-
centreert zich op de materie van het schilderen zelf (verf, penseelstreken, kleur), het 
spontaan schilderen, het uit elkaar halen van de dingen en het toelaten van toeval. Hij 
introduceert de techniek van de emballage: enerzijds door het aanbrengen van voorw-
erpen op het canvas en anderzijds door het omplooien van canvas tot kostuums, bedek-
king, toneeldoek (Dokumenta 2 in Kassel in 1959). Hij knoopt hiermee ook aan bij de 
Popart (cf. Zanoziński, 1975:56). De emballage zal in zijn hele verdere oeuvre - ook in 
zijn voorstellingen - een belangrijke rol blijven spelen. Een voorbeeld hiervan zijn de 
parapluschilderijen: een paraplu op canvas aangebracht als een vechtend zwart insect 
of - door het met grijze verf te overschilderen - als een spookachtig gipsen lichaam dat 
herinnert aan een dialoog tussen wanhoop en een soort Chaplineske humor. 
       Die emballages roepen tevens de gewaden en lichamen op van heiligen en marte-
laren. Dit toont aan dat Kantors oeuvre op de drempel van de geschiedenis staat. Het is 
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gestructureerd door intense herinneringen aan het verleden en zijn persoonlijke er-
fenis, alsook door een humanisme. Dat laatste koppelt hij aan zijn concept van het 
armzalige kunstobject en zijn internationale missie als kunstenaar, met name het ver-
heffen van het object uit de vuilnisbak van het leven tot kunstobject en het verdedigen 
van het individu tegen de massificatie van de wereld (cf. Inleiding).
      In diezelfde periode organiseert hij happenings en neemt hij deel aan de Fluxus- 
beweging. Dat uit zich in zijn deelname aan de Biënnale van Venetië in 1960 en ‘Kunst 
und Theater’ in de Kunsthalle in Baden-Baden in 1966. Happenings betekenen voor 
Kantor het spelen met authenciteit en realiteit. De eerste happening heeft plaats in de 
Foksalgalerie in Warszawa (1965). Alledaagse handelingen, waarvan de functie en 
echte doelstelling worden weggenomen, zijn het onderwerp. Enkele belangrijke hap-
penings zijn: De Brief (1967), Rembrandts Anatomieles (de eerste in 1968), waarin hij 
het bekende schilderij De Anatomieles van Dr. Tulip van Rembrandt (1692) herspeelt 
en De Panoramische Zee Happening (1967). In die Anatomieles personifieert Kantor 
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Dr. Tulip en haalt hij allerlei dagelijkse voorwerpen uit de zakken van een liggende 
persoon die hij ‘opereert’: 
        ‘[...] I separate one layer after the other,
        now I find the thin padding of cotton
        which at this spot forms clear swellings
        look out!
        an inner pocket!
        buttoned up!
        I cut,
        please look at these interesting details;
        buttons!
        holes!
        clasps!
        clips!
        safety pins!
        buckles!
        trying to bring order into the whole organism,
        fasten up,
        stiffen it,
        give it shape and form,
        make a style [...]
        (Kantor 1968 in Matt/Morawinska, 2005:109)
Het Zeeconcert (onderdeel van de Panoramische Zeehappening) beschrijft Kantor als 
volgt: 
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       Chairs are situated on the sand several hundreds of chairs in regular interval and rows the
       front rows are gradually submerging in the sea The audience is taking their seats a com-
        pact crowd of sitting people is there now the rows and columns are very carefully aligned
       chairs are resettled and pushed around people are transplanted removed straightened ad-
        justed Endlessly pedantically and minutely again and again checking correcting lining
       up in all directions with full understanding of the significance of the arrangement absurd
        and obsessive in itself…..” (Kantor 1967 in idem, 2005:125).
       In 1968 noteert Kantor enkele opvallende ideeën in verband met het afwijzen van 
het concept “schilderen” als een afgesloten, finale en unieke eenheid. Hij doet dit naar 
aanleiding van de Populaire Tentoonstelling (1963) in Kraków, waarin  hij tekeningen, 
schetsen, notities, brieven en in vodden gedrapeerde mannequins toont. Hij verzamelt 
rekwisieten uit door hemzelf geregisseerde stukken, waardoor hij een galerie omvormt 
tot een museum van herinneringen, een ‘junkshop’, een curiositeitenkabinet waar alles 
met elkaar te maken heeft en naar elkaar verwijst. Dit in tegenstelling tot het afzonder-
lijk benaderen van elk object of schilderij. Dergelijke heterogeniteit vind ik later in 
zijn grote theaterstukken terug.
    Die tentoonstelling markeert een verdere stap in de richting van assemblage- 
schilderijen en -happenings en sluit aan bij zijn activiteiten in het onafhankelijk theater 
(cf. Hoofdstuk 2) waarin hij zich afzet tegen het conformisme in de kunst van zijn tijd: 
‘In the development of art a moment often occurs when the live creative act transforms 
itself into conventional practice, when the work of art, devoid of risk, adventure, revolt 
and the unknown, becomes reliable and settles into solemnity, dignity, and prestige’ 
(Kantor in Wojciechowski, s.d.:153-154). 
       De jaren ’70 betekenen zijn doorbraak in de westerse wereld met Cricot 2. Omge-
keerd gelezen betekent het ‘Dit is een circus’. Kantor is dan een conceptkunstenaar die 
vooral theaterschetsen zal maken, waaronder de befaamde reeks Zelfportretten in de 
jaren ’80. Het samengaan van schilderen en theater maken is voleindigd. Zo hecht hij - 
net zoals in zijn stukken - armzalige objecten (houten planken of textiel, bijvoorbeeld) 
en prothesen op het canvas van zijn schilderijen, waardoor ze de dynamiek krijgen van 
figuren die als het ware uit de omlijsting willen stappen.
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1.3. Het beeld van de mens in zijn oeuvre:  Kantors humanisme of het oproepen van 
herinneringen en de onmogelijkheid om de dood te reconstrueren 
       ‘The process of
        creating a different,
        other
        reality whose freedom is not
        bound by laws of any system of life,
        or the act itself which is like a demiurge’s act
        or a dream,
        is the aim of art’ (Kantor in Kobialka, 199:204).
       In dit citaat wordt de basisfilosofie van Kantor duidelijk. Vanuit dit vrije creatie-
proces ontstaat de humanistische attitude (het verheffen van het armzalige object) die 
in zijn oeuvre zichtbaar is. Hij heeft zich nooit expliciet politiek uitgelaten, maar door 
deel te nemen aan verschillende tentoonstellingen in binnen- en buitenland en in het 
ensceneren van het werk van Witkiewicz2 in zijn beginperiode, manifesteert hij zich 
duidelijk als avant-gardekunstenaar. Zo zet hij zich af tegen de heersende moraal van 
een maatschappij die gefundeerd is in de massificatie van ideeën (in het socialisme) 
en in de zelfgenoegzaamheid van de kunsten (in de avant-garde). Al wordt hij erg 
beïnvloed door de voorgangers, toch zal hij blijvend de kunst contesteren en zich als 
dissident opstellen in zijn artistieke oeuvre (cf. Hoofdstuk 2). In zijn geschriften lees 
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ik hoe hij nuances in zijn denken aanbrengt, kritisch blijft tegenover zijn eigen werk 
en niet bang is voor tegenspraak.
      Van zodra hij in de 40-er jaren van de vorige eeuw het vertrouwen verliest in de 
reproductie (als nabootsing van de werkelijkheid) in de schilderkunst, gaat hij op zoek 
naar het arme, gebruikte object (‘de realiteit van de laagste rang’) dat hij als een idee 
van “ready made” in zijn werk zal binnenbrengen: 
       ‘Instinctively I focused my attention, soon a passion, on the kind of second    
        rate object that gets ignored, passed over, forgotten, and in the end simply       
        thrown out with the garbage’ (Kantor in Wojciechowski, s.d.:154).  
       Het object dat leeg is, weggeworpen, onbruikbaar, wil hij beschikbaar maken voor 
de kunst. Hij zal dit object, dat zich beweegt tussen de eindigheid en de vuilnisbelt, 
verheffen tot kunstobject. De ingrediënten van de realiteit van de laagste rang worden 
echter niet volgens hun nuttigheidsfuncties gehanteerd, maar krijgen nieuwe beteke-
nissen in zijn oeuvre. Kantor geeft zijn ‘objecten’ (en daartoe behoren de bio-objecten, 
acteurs en mannequins) een àndere status door ze opnieuw te gebruiken in een kunst-
context, wat hij ‘a demiurge’s act’ noemt.
       Met het concept van ‘Het theater van de Dood’ ontwikkelt hij een nieuwe esthe-
tiek: hij maakt het werk ondergeschikt aan het subjectieve perspectief van een kunst-
persoonlijkheid (zie later:‘Ik-Kantor’-personage, ‘De expliciete subjectiviteit’...) en 
het manifest tonen van die dominantie. Hij ziet de kunst als een mogelijkheid de zin-
tuiglijke waarneembare ‘werkelijkheid’ te transcenderen om zo mentale ervarings-
ruimtes (bijvoorbeeld doodservaringen, contact met lijden en dood, doodsverlangen, 
sterven...) af te beelden of te creëren (cf. Inleiding 3.).
      In tegenstelling tot vele avant-gardisten die zich ook voor niet-westerse kunst in-
teresseren, wortelt Kantors oeuvre in de Poolse geschiedenis en de westerse cultuur 
en wordt het gedragen door zijn voortdurende strijd tegen een god. Kantor beschouwt 
zichzelf als een ketter die God nodig heeft als een muur om tegen de botsen3. Zijn 
basishouding is die van een demiurg, een schepper van nieuw leven uit het niets. ‘Il-
lusie is immers reproductie van de zichtbare wereld’, zegt Kantor4, ‘ze herhaalt wat 
reeds vroeger gemaakt is door de natuur en door God’. Het liefst door God. Hij wil 
uitgedaagd worden. 
       Het is dan ook vanzelfsprekend dat religie - gecontesteerde religie - een rol speelt 
in zijn werk, met name een religie die zich niet beperkt tot de katholieke godsdienst, 
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maar eveneens aspecten van het jodendom omvat en die hij in zijn oeuvre ombuigt tot 
een consequent humanistische attitude: het strijden tegen de massificatie in de maat-
schappij, de ideologieën en massabewegingen, het blootleggen van de destructie van 
de massa en handelen om de individualiteit te redden wat de waarde van elke mens 
uitmaakt (cf. Inleiding 3. en 4.). 
      Zo grijpt hij in in het metafysische proces van creëren: hij brengt de doden op-
nieuw naar de wereld van de levenden (cf. Het Theater van Liefde en Dood). Hij 
zondigt tegen de almacht van de Schepper. Hij plaatst zich naast de Schepper. Hij 
overtreedt de wetten van het bestaan, met name de mens wordt naar het beeld van God 
geschapen, hij is niet de schepper van een andere mens. Kantor wil de mankementen 
van de mens herstellen, al is dat een vooraf verloren zaak. Hij maakt, zeggen Matt/
Morawinska (2005:13): ‘The concept of defectiveness, irreversible defilement and sin 
which the artist in vain tries to neutralize’ zichtbaar. 
       Daarom ook is zijn theater geen theater van de opsmuk, van een goed gevoelen, 
van schoonheid. Het is, integendeel, een theater als een nachtmerrie, met alle geweld 
en ellende uit het verleden, met de lelijkheid van het bestaan, met het ontvleesde li-
chaam van het geheugen. Zo zegt Kantor zelf: 
       ‘ I don’t feel a vocation for saving and reforming the world. To the contrary, I closely watch
        its mistakes which greatly stimulate my art […] Searching for the essence of this attitude
         I prefer […] to refer to a sense of contempt for the forces ruling the world, and the spiritual
         state, of high intellectual and artistic quality, I believe, in which we decide to acknowledge
        the EXISTENCE OF EVIL when we had earlier rejected the too easy notion of GOOD-
        NESS and the too conventional one of BEAUTY’ (Kantor, Lekcje mediolanskie 1986,
        1991:87-88, geciteerd in Matt/Morawinska, 2005:24).
       
        Het lot van het individu is zijn credo en daarom richt hij zich tot de verworpenen, 
de mensen aan de rand van de maatschappij die verpulverd worden door de massifica-
tie in de politiek en de maatschappij: ‘Activation of a theater of the nameless (or those 
who have become so)’ (Matt/Morawinska, 2005:31). Hij wil de mens gelijk maken. 
Dat zie ik in de groepsbeelden (de soldaten, de familie) en de uit het leven gegrepen 
figuren (de poetsvrouw, de hoer, de pastoor) die zijn voorstellingen bevolken. Zo is 
de klas in Dodenklas een paradigma voor een levenslang terrein van discipline, van 
geforceerde groepsconformiteit, van assimilatie die zal culmineren in de collectieve 
waanzin van het slagveld en eindigen in een scatologische visie op het kerkhof (cf. 
idem, 2005:35). 
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      Kantor focust op de radicale ontmenselijking, op het niets, de leegte, het falen 
van de vooruitgang van zin. Hij wil een leed in al zijn onvermengde kwaadaardigheid 
oproepen, een lijden voor niets, een opzettelijk toegebracht lijden, met voorbedachte 
rade begane euveldaden die door geen enkele redelijkheid worden beperkt, want in 
tegenstelling tot de meeste oorlogsellende kan de Holocaust beschouwd worden als 
een genocide waar geen enkele reden voor bestaat. Bij Levinas lees ik hierover: ’De 
Holocaust van het Joodse volk onder het naziregime komt ons voor als het paradigma 
van het ongerijmde menselijke leed, waarin het kwaad zichtbaar is geworden in al zijn 
duivelse schrikbarendheid’ (cf. Levinas, 1994:135-136). Ook Žižek (2009:187) wijst 
op de onredelijkheid van de Holocaust: ‘ […] the murder of the Jews was not part of a 
national strategy, but was autotelic, a meticulously planned “irrational” excess (recall 
the deportation of the last Jews from the Greek islands in 1944, just before the Ger-
man retreat, or the massive use of trains for transporting Jews instead of war material 
in 1944)’.
        Zijn oeuvre wil de vergetelheid aan de geest onttrekken door het verleden te fil-
teren vanuit het standpunt van het kind en door de juiste herinneringen uit het geheu-
gen op te halen via de methode van het repetitieve. Die herinneringen van het kind zijn 
geen terugkeer naar de tederheid, de onschuld of de naïviteit van die idyllische perio-
de, maar gaan eerder over de ambigue presentatie van het kind als slachtoffer, getuige 
of provocateur (cf. Bablet/ Konigson, 1993:21). Het is dus een samengaan van geluk-
kige en traumatische confrontaties van het kind Kantor met het dorp Wielopole, waar 
een christelijke en joodse gemeenschap naast elkaar hebben geleefd (cf. Hoofdstuk 2). 
       De feesten, de culturele exponenten dus, én de humor in de vorm van de groteske, 
zullen de voorstellingen bepalen. De noodzaak om de afstandelijke blik ‘distanced 
gaze’ (Matt/Morawinska, 2005:33), de afschuwelijke ernst (lijden en pijn) om te ke-
ren in komedie en zo de ernst te verdragen, verklaart de aanwezigheid van humor en 
groteske bij Kantor. Humor ziet hij als: ‘Capable de ressurgir dans les moments les 
plus difficiles, un humour qui aide à prendre ses distances face aux autres et à soi-
même, à détruire par le rire, à dominer la peur’ (Bablet, 20054 :28). Dat sluit aan bij de 
bewering van Žižek dat de mengeling van horror en humor een typisch kenmerk is van 
het concentratiekamp universum (cf. Žižek, 2009:247). De Mul (2006:144) formuleert 
het als volgt: ‘Juist waar de troosteloze misère haar hoogtepunt bereikt en de wereld 
om ons heen instort, blijft de lach als laatste redmiddel over. Juist voor wie veel te 
lijden heeft, is humor vaak een laatste reddingsoord’.
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       De kunst als een spiegel waarin het metafysische “Zijn” tevoorschijn komt, wordt 
door Kantor nagestreefd. De kunstenaar is de bemiddelaar tussen een transcendente 
(buiten het zintuiglijke aanwezige ervaringen) en een immanente (bewuste herinne-
ringsbeelden) wereld die hij in een specifieke vorm van esthetische communicatie - 
zijnde theater - wil reconstrueren. Theater is voor hem: ‘The place that reveals – as 
some fords in the river do – the traces of transition from “that other side” into our life’ 
(Kantor in Kobialka, 1993:146). 
       Ik denk hier dan specifiek aan de tableaus/happenings Het laatste Avondmaal (Da 
Vinci), Het vlot van Medusa (Delacroix) en De grote Emballage. Voor Kantor ligt er 
geen hoop of wanhoop in de kunst, maar ze getuigt: ‘J’estime qu’au théâtre le principal 
élément est l’action à travers laquelle j’exprime l’émotion que je veux transmettre au 
spectateur’ (Bablet/Eruli, 20054:48-49). 
       Kantors humanisme kent tevens een dimensie van biechten: ‘Everything I have
created up to now has had a confessional dimension. The confessions have become 
more and more personal, to save things from oblivion. Confessions born out of nos-
talgia, out of longing to return to childhood, to preserve the happy days of childhood. 
Later to save my childhood room, my family room. To make it endure as part of the 
great spiritual history of our culture. And then that instable desire or fantasy or cry for 
art to be free, to be governed only by me, my weakness, my frenzies, my sickness, my 
calamities, my solitude’ (geciteerd in Miklaszweski, 2002:10). Hij wil de dingen red-
den van de vergetelheid, hij wil de gelukkige dagen van de kindertijd bewaren. Zijn 
oeuvre is een schreeuw om de vrijheid van kunst die alleen gedragen wordt door zijn 
persoon, zijn zwaktes, zijn angsten, zijn onrust, zijn eenzaamheid.
2.    Welke technische en thematische factoren bepalen Kantors oeuvre, waardoor het 
bovenstaande expressie krijgt? 
2.1. Het is herinneringstheater
2.1.1. Theater is een creatief proces van herinneringen
       Het schrijven van een boek, het componeren van een muziekstuk, het schilderen 
van een beeld, het maken van een voorstelling zijn creatieve processen en dus unieke 
en geprivilegieerde manifestaties van de menselijke geest. Wat ik lees, beluister, zie, 
wat er dus geconsumeerd wordt, is altijd het ‘product’ van die creatieve geest. Het 
creatieve proces bij Kantor wordt gedragen door de ingrediënten van het geheugen: 
herinneringen en ervaringen. Daarom kan het enkel vanuit de relatie werkelijkheid-
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fictie worden benaderd. 
       Voor Kantor betekent dat enerzijds het naar boven brengen van herinneringen en 
trauma’s uit het persoonlijke leven, en anderzijds het spel met de relatie dood-leven. 
“Dood” betekent voor hem alles. Het is de reden van het bestaan (de mens is namelijk 
sterfelijk). Het is de enige motiverende kracht in het leven (de mens vecht zijn hele 
leven tegen het verval, tegen de dood). Bovendien is het het einde van de creativiteit: 
in de dood sterft elke vorm van creativiteit. Er is echter meer: Kantor neemt een stand-
punt in tegen de dood, hij daagt haar uit, bevecht haar, wordt haar bondgenoot op de 
meest intieme wijze. Daarom is de dood zelfs een personage in zijn stukken.
       Zijn theater is bijgevolg een herhaalde poging om de doden uit het verleden let-
terlijk tot leven te brengen, die fantomen op het toneel dood te maken om afscheid te 
nemen van het vorige leven en het onderliggende, menselijke drama te verwerken. Hij 
ziet de wereld van het drama (de fictieve wereld) als een dode wereld, bewoond door 
de doden: een ‘Teatrum Mortis’. 
2.1.2. Het ‘Teatrum Mortis’
       Onder die noemer kan ik de essentie van Kantors theater samenbrengen. Vanaf zijn 
theaterwerk Umarla Klasa (Dodenklas) (1975) en de daaruit volgende tentoonstelling 
Klasa Szkolna/Dzielo Zamkniete (The Classroom/Closed work) (1983) werkt Kantor 
aan het theater van de Dood, zowel in zijn picturale werk als in zijn theateractiviteit. 
In de catalogus die is verschenen naar aanleiding van de verjaardag van zijn dood in 
Kraków staat te lezen: ‘[....] montrer la mémoire en représentation, enveloppée sur 
elle-même, libérée de l’imminence de la mort, car en ayant vaincu les effets, en mort-
vivant’ (le Grand, 2000:g.p.). Dit vat de essentie samen van wat misschien Kantors 
belangrijkste theoretische geschrift is, namelijk het manifest van Het Theater van de 
Dood (1975).
       Dat concept van ‘het theater van de dood’ realiseert Kantor - naast Dodenklas 
(1975) - in de voorstellingen Wielopole, Wielopole (1980), Artiesten kunnen stikken! 
(1985), Nooit kom ik hier terug (1988) en Vandaag is mijn verjaardag (1991) (1.1.). 
Kantor introduceert in dit manifest voor het eerst de theorie van de supermarionet, de 
mannequin als model voor de acteur, de evolutie van het theater naar een ‘demateri-
alisatie’
       
       ‘A mannequin as a symptom of “LOWEST RANK REALITY”.
        Same as a procedure of TRANSCENDING.
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        Same as a VOID object, a DUMMY,
        A message of DEATH, a model of an actor’ (Kantor in Matt/Morawinska, 2005:91). 
     
     Van bij zijn eerste ensceneringen is het thema van de dood aanwezig. Hij laat 
de doden uit het dodenrijk terugkomen in de vorm van mannequins. Acteurs sterven 
of worden op het toneel gedood, om dan terug het toneel op te komen in de vorm 
van mannequins. De dood zelf wordt een personage dat geassocieerd wordt met de 
familie: de poetsvrouw, de fotograaf of de dokter (bijvoorbeeld in de happening De 
Anatomieles). Aan de iconografie van de middeleeuwen ontleent hij het lachen als 
uitdrukking van spot voor deze figuren en de ‘danse macabre’. Het thema van de dood 
wordt in Nooit kom ik nog terug zelfs uitgebreid tot zijn eigen dood. Voor Kantor is 
het theater de enige mogelijke plek waar de grenzen tussen dood en leven, mededogen 
en onmenselijkheid, fictie en werkelijkheid kunnen worden afgetast, overschreden en 
vervormd. Het creatieproces is een inkijk in die ‘andere wereld’.
        ‘Het theater is een activiteit die te situeren is op de uiterste grensgebieden van het leven,
        daar waar de categorieën van leven reden en betekenis verliezen, waar waanzin, koorts,
        hysterie, delirium, hallucinatie het laatste bolwerk van het leven zijn tegen de herinne-
        ring van de KERMISTROUPE VAN DE DOOD, van zijn GROOT THEATER.
        Dat is mijn poëtische en mystieke definitie van theater.
        Alleen zo kan men erover denken en praten.
        [...] 
        Het theaterwerk is
        CREATIE
        Een demiurgisch proces, waarvan de wortels reiken tot in
        ‘d e  a n d e r e  w e r e l d ’ 
        (geciteerd in De Boose, De Feyter en Mallems, 1986:40-41).
       
       Het opwekken van de herinneringen uit de kindertijd, het bekijken van de wereld 
vanuit de ogen van het kind komt in zijn voorstellingen op de voorgrond, wat aantoont 
dat Kantors werk zijn oorsprong vindt in de autobiografie. Dat lees ik eveneens bij 
Marie-Thérèse Vido-Rzewuska: ‘L’enfant devient le rappel et le garant de la pureté de 
l’idéal, il se révèle la conscience de l’adulte tenté par la trahison, il est celui qui con-
serve dans la glu et l’horreur du quotidien cette parcelle de rêve et de féerie qui permet 
à l’homme d’espérer’ (in Bablet/Konigson, 1993: 22).   
       De kindertijd is voor Kantor de tijd waarin belangrijke gebeurtenissen, grote hi-
storische personages, de diepste ervaringen en de daarmee samenhangende trauma’s 
(zoals het onzichtbare, oorlog en geweld, het leven voorbij de dood) zich mengen met 
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de arme dagelijkse realiteit en opnieuw tot leven worden gebracht in een atmosfeer 
waarin het vreemde zich zonder enige moeite verbindt met het ordinaire. Hij loopt 
hiermee in het spoor van zijn Poolse voorgangers: ‘A travers le regard de l’enfant, à 
travers sa perception de l’injustice et de la souffrance, avec sa foi naïve et son adhésion 
au jeu, au merveilleux et au mystère, les peintres et les poètes polonais vont observer 
le monde et collaborer avec les symbolistes qui ont développées thèmes’ (Bablet/Ko-
nigson,1993:22).
       Kantors herinneringstheater is echter geen zuivere autobiografie. Hij gebruikt ma-
teriaal uit zijn persoonlijk leven, uit de cultuur waartoe hij behoort, uit de geschiedenis 
van Polen en uit de ontmoetingen met andere culturen en kunstbewegingen, om door 
transformatie, recuperatie en nevenschikking een autonome en eigenzinnige wereld 
(die bestaat uit verbale en niet-verbale tekens en die verder reikt dan de autobiografie) 
te creëren.         
       Uit het voorgaande volgt dat Kantors oeuvre volledig in het teken van herinnering 
staat: het is een proces van het ophalen van herinneringen en een proces van verbeel-
ding (cf. Hoofdstuk 4 B 2). Dit tweevoudige proces maakt dit geheugen niet statisch, 
maar ‘levendig’. 
2.1.3. Het herinneringstheater (het theater van de dood) is een autonoom theater
        Als theatermaker beschouwt Kantor zichzelf als een autonoom kunstenaar die al-
les op alles zet om zijn herinneringen vorm te geven op het toneel:
       ‘Der Mensch des Theaters muss ein Künstler sein. Das bedeutet: keine komödiantenhafte
       Camouflage eines ungewöhnlichen Zustandes, sondern ein restloses Engagement für die
         Ideen der Kunst, für ihre Fortentwicklung und das Einverständnis mit ihren Fallen, Offen-
         barungen, sowie das Vordringen bis zum Geschmack des „Unbekannten” und des „ U n m
       ö g l i c h e n.” Bisher nannten wir das Avantgarde’ (Kantor, 1988:180).
       Het theater als een autonome ruimte, als een kunstwerk wordt als dusdanig door 
Kantor opgeëist. “Autonoom theater” betekent: ‘A theatre which does not take the 
form of a reproducing apparatus, i.e. a scientific interpretation of literature, but pos-
sesses its own independent reality’ (Miklaszweski, 2002:10). Een autonome ruimte 
die twee dimensies omvat: (i) de dimensie van de geest (Kantors herinnering) en (ii) 
de dimensie van de toneelruimte (Kantors herinnering zoals die op het toneel wordt 
gepresenteerd)5. Daar waar het tweede een transformatie is van het eerste (met name 
het in beeld omzetten van gebeurtenissen zoals Kantor die uit zijn geheugen opdelft), 
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is ook de herinnering in het geheugen van Kantor een transformatie, want ze is aange-
tast door context (de tijd die tussen de gebeurtenis en het herinneren verlopen is, de 
gemoedsgesteldheid op het moment van het ervaren van een gebeuren, etc.).
        Voor Kantor is “herinnering” energie in een ander universum die door de kunst kan 
worden opgewekt en via het lichaam van de acteur tot uiting gebracht. Dat heeft hij 
“the existence of reminiscence” genoemd, wat op gelijke voet staat met de werkelijke 
gebeurtenissen uit ons dagelijkse leven. Zo heeft in de reële ruimte van het toneel de 
transformatie plaats en vallen verleden en heden samen in een nu-moment. Jan Kott 
stelt: 
        ‘We all know that there are external and internal experiences, or, to put it another way,
        experiences that can be communicated and those that are memory or knowledge possess-
        ed by the body (…)’ (Kott, 1992:113). 
      Net zomin als de mens zich exact kan herinneren wat hem overkomen is en wat 
hij in een verleden heeft meegemaakt, kan wat zich op het toneel afspeelt eenduidig 
geïnterpreteerd worden. In Nooit kom ik hier terug wordt de symbiose ‘leven’ en ‘ge-
presenteerd leven’ ten volle gerealiseerd: 
        ‘Il entre en scène, de plein droit acteur parmi les acteurs, et il n’est pas étonnant que le
         personnage qu’il interprète – […] – soit celui qui lui est à la fois le plus familier et le plus
         étranger: le personnage de Tadeusz Kantor. Et le personnage Kantor fait ce que probable-
        ment Tadeusz Kantor ferait à sa place, il évoque ses créatures théâtrales, les figures qui
          ont survécu à son itinéraire artistique, et dialogue avec elles, leur demande de l’accompag-
        ner dans son ultime voyage’6. 
        Al haalt Kantor de herinneringen uit zijn persoonlijk leven, toch wil hij - net zomin 
als in zijn plastische werk (1.2.) - geen theater van mimesis waarin de werkelijkheid 
wordt herhaald of voorgesteld. Hij streeft naar een anti-illusionistisch theater dat de 
diepere lagen van het menselijk bestaan zou penetreren en zich vooral zou verdiepen in 
het dagelijkse bestaan van de ‘laagste rang’, in de vuiligheid van de samenleving. Hij 
hanteert werkelijke voorwerpen om fictieve voorstellingen op te wekken, weliswaar 
niet als nabootsing, als een kopie van die werkelijkheid.
       Er is geen doorlopend, noch chronologisch verhaal, maar een ‘enactment’ van
herinneringen, handelingen en gebeurtenissen uit het verleden (1.1.). Zo kan ik be-
sluiten dat Kantors theater autonoom is tegenover a) het instituut theater (het klassieke, 
Poolse, socialistische theater van zijn tijd) en geen reproductie nastreeft, maar de ons 
omringende werkelijkheid wil tonen; b) de literatuur (een dramatekst), omdat het geen 
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‘vertaling’ noch ‘visualisering’ is van een literaire tekst, maar een interventie, een actie 
van Kantor zelf en c) het totaaltheater (multidisciplinair), want er bestaat geen hiërar-
chie, de diverse delen van het spektakel zijn onafhankelijk van elkaar, ze leggen niet 
uit en illustreren evenmin, met andere woorden: Kantor streeft niet naar homogeniteit, 
maar naar heterogeniteit (zie ook Bablet, 1977:18-19/ 1.2.). 
2.2. Kunst als een antwoord op de werkelijkheid van het leven  
2.2.1. Illusie versus realiteit 
       Kantor wil een theater creëren dat in de eerste plaats de kracht heeft van shock en 
actie, wat zichtbaar wordt in een spel van humor en verrassing. De kunstenaar moet 
niet de illusie van de werkelijkheid (vervat in het drama) scheppen, maar de werkelijk-
heid moet de realiteit op het toneel zijn, ‘A theatre of concrete reality, not scenic illu-
sion’7. Wat in zijn theater gebeurt, heeft in het dagelijkse leven écht en nù plaats. Het 
toneel moet niet met illusie worden volgestouwd of bedekt, maar ruw en onbewerkt 
blijven om klaar te zijn om de realiteit van het drama te confronteren of ermee te bot-
sen. ‘In all of his actions, Kantor was concerned with anti-illusionist theater, which o-
perated through various means: destruction, coincidence, improvisation, integration of 
the director-actor (which he himself performed) into the show, opening of the theater 
space, and de-personalization of the actor’8 (1.2.).
       Het theater is een ingreep in de dagelijkse werkelijkheid. Het is geen artistieke 
plaats (geen theater, geen museum), maar een reële, in het leven gefixeerde plaats. In 
The Artist and the Theatre formuleert Kantor (1990:154) dit als volgt: 
       ‘WORKING WITHIN THE BOUNDS OF EVERYDAY REALITY, 
        within life itself, in the present tense and with a place given over to the things that happen
        in day-to-day life’. 
     Kantor kent kunst een epistemologische functie toe: een kracht om kennis te ge-
nereren, een kracht die in staat is om door te dringen tot de kern van belangrijke le-
venservaringen en herinneringen. Dat betekent dat zijn kunstwerk kennis heeft van het 
reële (zijn persoonlijke herinneringen) dat het reproduceert in het ‘ik’ van Kantor als 
een droom, illusie of hallucinatie (in de verschillende voorstellingen) (cf. Kantor in 
Bablet, 1977:191).
     Door het hanteren van de performatieve middelen van het lichaam, de taal van 
de gebaren en handelingen (bewegingsmotoriek van acteurs en poppen), de muziek 
(geconstrueerd) en brabbeltaal van de acteurs, evenals de mogelijkheden van bewust 
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uitgebreide substanties (de prothesen), wil hij een chirurgisch onderzoek presenteren 
in de natuur van de dingen die we als ‘werkelijkheid’ ervaren. Ik denk hierbij aan zijn 
happening De anatomieles of de prothesen in Dodenklas.
       De bekommernis omtrent de natuur van fictie en realiteit is dus één van de sleu-
telconcepten van Kantor: ‘There is no reality without illusion. You have to first create 
an illusion to experience reality’ of ook ‘Reality transgresses its boundaries, arriving 
at the realm of the ‘impossible’ (geciteerd in Matt/Morawinska, 2005:18), met àndere 
woorden een kunstwerk, zegt Kantor, is ‘HOLE in reality, without a destination and 
without place […] The work “which is as life itself…it simply is! Which only through 
its SELF-EXISTENCE, PUTS THE WHOLE SURROUNDING REALITY IN AN 
UNREAL SITUATION”’ (idem:18).
       Kantor probeert geen werkelijkheid of leven te reconstrueren noch te abstraheren 
(bijvoorbeeld zoals dat in het werk van Beckett of Ionesco gebeurt), maar speelt met 
wat het leven zelf in petto heeft en wat de realiteit biedt. Hij wil dit ‘gegeven’ leven 
letterlijk in een kunstwerk opnemen: het verstikken door het in te pakken (de grote, 
zwarte emballage op het einde van Nooit kom ik hier terug) of het laten ademen door 
het te transformeren (het fotoapparaat in Wielopole, Wielopole). Hiermee sluit hij aan 
bij het ontstaan van de ‘happening’ en kunstbewegingen zoals Arte Povera en later de 
performancekunsten.
        Van bij de aanvang geeft Kantor in zijn werk aan dat de kunst geen spiegel is van 
de werkelijkheid, noch enige vorm van representatie van een werkelijkheid (2.1.2.). 
Kunst is een antwoord op die realiteit. Het creëren van die andere werkelijkheid die 
niet begrensd wordt, die vrij is, die niet tot één discipline kan worden gereduceerd, is 
het doel van de kunst. Hij verkiest het risico en het absurde, stelt zich open voor het 
onmogelijke, het circus en het avontuur, is niet bang om te falen, te mislukken. 
     De werkelijkheid die door Kantor vanuit de daad van het creëren wordt opge-
roepen, is de nieuwe werkelijkheid waarmee de bestaande realiteit - waaruit het kunst-
werk ontstaan is of waartegen het zich afzet - wordt beantwoord. Dit creatieproces is 
bijgevolg altijd een performatieve actie. Zo zegt hij over het creëren van een stuk:
        ‘The performance very often has to take shape during the course of rehearsals, through
        the actors, their actions, their bodies, their feelings. We might be able to find in the per-
         formance from time to time distant echoes of this character or the remains of that literary
        text. But this is not because we are transferring a literary work to the stage. It has much 
        more to do with my basic practice of not relying on some ‘constructed’ or ‘composed’ 
        reality, but of operating with a ‘ready-made’ reality, and with characters and objects
        which have been ‘found’’ (geciteerd in Miklaszewski, 2002:114).
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     Kunst wordt een uitdaging ‘un défi,’ waarin processen van ‘incarnation (doden 
plaatsen zich naast de levenden), ‘transsubstantiation’ (een mannequin treedt op als 
model voor de acteur) en ‘résurrection‘ (het opwekken van doden uit de geschiedenis) 
plaatsgrijpen (cf. Kantor, 1991:11). De kunst met de dood verbinden en de herinnering 
als drijfveer van zijn artistieke creatie, dàt is de essentie van het theater van de dood. 
Dit project wil Kantor verwezenlijken met zijn groep Cricot 2. 
       Zijn artistieke creativiteit bestaat dus uit het consequent uitvoeren van een attitude: 
met kunst een antwoord geven aan het leven. De realiteit van het dagelijkse leven is 
voor Kantor materiaal voor het kunstwerk. Dit kunstwerk bevindt zich niet op een 
geïsoleerde plaats, maar in het leven zelf. De actie van het theater is immers leven. ‘In 
Kantor’s theater the props become signs of memory. It is “memorized” history’ (Kott, 
1992:50). Dit noemt Kott een ‘theater van de essentie’. 
       ‘Essenz ist das, was von uns bleibt. Essenz ist das menschliche Drama, gereinigt vom
        Zufall und der Täuschung, dass man noch wählen kann. Essenz ist die Spur. Wie der
        versteinerte Abdruck eines Krustentieres, der noch nicht vom Wasser abgespült worden
        ist’ (Kott, 1990:214).
     Dit lijkt een tegenstelling, maar Kott brengt hierin de twee dimensies van de in 
Kantors theater voorkomende mens samen: de mens is geen tabula rasa, maar een met 
ervaringen en herinneringen getekend wezen; het geheugen en het ophalen van herin-
neringen maakt hem tot een cultuurmens.
        Net zoals de mens zich in zijn socialisatieproces ontwikkelt, wordt - door de relatie 
tussen de acteurs en objecten, tussen de acteurs onderling en met de maker Kantor - 
dit theater een herinneringstheater. Daarom kan Kantor zich zonder problemen op het 
toneel gelijktijdig als regisseur en acteur bewegen, de strengheid en de chaos samen 
op het toneel laten heersen en het sacrale met het profane, het tragische met de farce 
verzoenen.
2.2.2. Het antikunstconcept: de ready made als een realiteit van de laagste rang
       Wat Kantor gemeen heeft met Duchamps ‘ready made’ is het gegeven dat dit al-
tijd een proces is: het proces van een permanent opnieuw creëren. Opnieuw creëren 
is noch herhalen, noch nabootsen, maar een proces van modificatie. In zijn oeuvre 
hanteert Kantor diverse vormen van modificeren: dat gaat van het isoleren van een 
specifiek element tot het omkeren van de waarden (in de parodie, de happening of het 
transformeren van een object (een fotoapparaat wordt een wapen)). 
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      ‘Recréation signifie toujours, pour Kantor, modification, et celle-ci peut prendre diverse
        formes, de l’isolement d’un élément particulier à l’inversion des valeurs, voire la parodie,
        justifiée par ce qui apparaît essentiel au regard du Maître….Ainsi la fascination exercée 
        par la recherche minutieuse de la précision dans le détail, par la « pose », artifice utilisé
        par le peintre pour donner l’illusion de la réalité au-delà de l’instant réel, explique la
        référence lors du ‘Happening panoramique de la mer’ au tableau ‘Le Radeau de la 
        Méduse de Géricault’’ (Bablet/Konigson, 1993:28).
         Voor de term ‘ready made’ introduceert Kantor ‘het concept van de realiteit van de 
laagste rang’, wat hij al in zijn schilderijen geïntroduceerd heeft als een ‘objet trouvé’ 
(1.3.): ‘Found in the attic or in the junkyard, damaged and patinated by the passage of 
time, alienated from its natural surroundings and deprived of its previous functional 
role’ (Wojiechowski, s.d:154). Het is een gevonden voorwerp uit de dagelijkse rea-
liteit, achteloos achtergelaten, dat hij in gebruik neemt in zijn voorstelling of op het 
canvas. Het is een object dat nutteloos geworden is, afgedankt en leeg aan betekenis. 
Kantor haalt het als het ware uit de vuilnisbak van het leven, uit de onderlagen van de 
maatschappij. Het is echter nooit een zuivere reproductie, fictie of illusie van iets dat 
uit de werkelijkheid wordt genomen. Steeds heeft er een transformatieproces plaats in 
het gebruiken van uit de werkelijkheid genomen objecten. Hierin verschilt hij duide-
lijk van Duchamp. Een voorbeeld hiervan zijn de beschilderde paraplu’s op canvas.
        ‘Le parapluie est un emballage métaphorique spécifique. Il est l’« emballage » de beau
         coup d’affaires humaines, il enferme en lui la poésie, l’inutilité, la perplexité, la faiblesse,
        le désintéressement, l’espoir, le ridicule. Le parapluie c’est aussi le cirque, le théâtre’
        (Bablet, 1977:80). 
      Bablet vergeet echter dat die paraplu’s al een geschiedenis achter de rug hadden 
voor ze op die canvassen terechtkwamen. Ze werden namelijk door Kantor meegedra-
gen in straatmanifestaties tegen de heersende kunstopvattingen en waren uitingen van 
protest tegen onder meer de sociale esthetiek van het stalinisme. 
       In die zin zijn ze in de eerste plaats een uiting van antikunst en pas in tweede in-
stantie kunstobjecten als herinnering aan een actie. Zoals zijn paraplu’s - objecten van 
sociaal protest - kunnen veranderen in artefacten, zo komen sommige decorstukken 
in een tentoonstellingscontext terecht. De schoolbank uit Dodenklas, de installatie De 
Machine van de Liefde en de Dood en de rijdende galg uit Artiesten kunnen stikken! 
zijn in diverse tentoonstellingen met Kantors werk als een op zichzelf staand kunst-
werk gepresenteerd. De tekeningen die teruggaan op de stukken worden permanent 
tentoongesteld in Cricoteka in Kraków. 
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     Kantors theater is een verzamelplaats voor zulke ‘objets trouvés’ (of ‘verloren 
voorwerpen’); ze zijn vaak met traumatische of verkrampte herinneringen gevuld. 
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‘It is beside the rubbish bin 
that the object  reveals that 
it belongs to the lifestream 
which carries human beings 
towards the same loss of 
meaning. The experience 
of war, of the concentration 
camps, and the loss of trust 
in human reason, erases the 
hierarchies between man and 
the objects, and destroys 
the privileged status accord-
ed to the idea of humanity’ 
(Kantor in Eruli, 2003:17). 
De figuren in zijn oeuvre 
die de laagste rang in de 
werkelijkheid vertegen-
woordigen zijn de eeuwige 
pelgrim (reiziger), de mannequin en de menselijke emballages, die ik in de volgende 
paragrafen zal behandelen. De mannequin associeer ik met het aspect ‘overgang voor-
bij het leven’. Ik denk daarbij aan heidense taferelen: symptomen van de duisternis, 
nachtelijke ontsporingen, misdaad en het spoor van de dood.
2.3. Het lichaam (acteur, (bio-)object, mannequin) als object van het theater
      Het lichaam is niet alleen een biologisch organisme (dat zich in de gedaante van 
een lichaam uit), maar is tevens een geheel van mogelijkheden, een bron van energie 
waarvan zijn concrete expressie bestaat uit het opnemen en mogelijk maken van een 
specifieke set van historische mogelijkheden (cf. Huxley and Noel, 20022:122). Zo be-
nader ik het lichaam van de acteur bij Kantor als een energetisch lichaam: het uit zich 
in het heden, maar speelt met feiten en gebeurtenissen uit het verleden. De taal en het 
lichaam worden benaderd vanuit hun materialiteit (de acteur naast de mannequin, het 
bio-object) en niet vanuit hun betekenis an sich (het spel met de identiteit of namen van 
de figuren) om nieuwe concepten omtrent het ‘ik’ en het ‘zelf’ in scène te zetten. Die 
spanning tussen taal en lichaam wordt in het volgende citaat verduidelijkt: ‘Mit den 
performativen Akten, welche die Schauspieler mit Körper und Sprache vollziehen, mit 
den Rollen, die sie spielen, setzen sie Aspekte und Faktoren in Szene, die nicht nur ihr 
eigenes Selbst konstituieren mögen, sondern zugleich vom Zuschauer im Hinblick auf 
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sein eigenes Selbst wahrgenommen werden können. Der blick des Zuschauers auf die 
agierenden Schauspieler ermöglicht ihm die Ablösung von seiner alten und die probe-
weise übernähme neuer Identitäten’ (Fischer-Lichte, Kreuder/Pflug, 1998:84-85).
        In Kantors werk is dit lichaam in de eerste plaats een assemblage van fragmenten. 
Zo reduceert hij het menselijk lichaam tot objecten, machines, gematerialiseerde voor-
werpen; hij ontdoet het lichaam (‘le corps trouvé’) van zijn oorspronkelijke tekens 
en betekenis, en brengt het terug tot ‘teken van zichzelf en het eigenlijke zijn van een 
teken’ (cf. Nancy, 1993:194) - geen psychologie, geen interpretatie. Het lichaam wordt 
een assemblage van Kantors persoonlijke geschiedenis, vermengd met de geschiedenis 
van de respectieve acteur: ‘Le corps se déconstruit pour se recomposer différemment’ 
(Aslan, 1994:13).
        Naast de assemblage wordt het lichaam bij Kantor tevens een emballage: het wordt
net als de voorwerpen ingepakt. Die actie van emballage is vooral een ritueel, een 
symbolische daad die verschillende betekenissen kan aannemen. ‘Emballer’ betekent 
immers het zich toe-eigenen van het voorwerp (in casu het lichaam), het beschermen 
tegen de erosie van de tijd, het bewaren/conserveren voorbij de dood. Het is een ma-
nier om het verleden te redden van vernietiging en vergetelheid, wat cruciaal is voor 
het geheugen (cf. Meyer-Plantureux in Bablet/Konigson, 1993:250). 
       Door het ‘gevonden’ lichaam te behandelen als een assemblage en emballage,
wordt het lichaam in Kantors oeuvre én betekenisdrager én betekenisproducent. Het 
wordt vaak in een ambigue situatie voorgesteld, naast of als drager van een manne-
quin. Het lichaam toont zich in zijn actie óf in stilstand. Kantor benadert hiermee de 
performatieve esthetiek die een andere belevenisvorm hanteert: ‘Es ist ein Weise des 
sinnlichen Erlebens, dessen Organ der Körper ist. Nicht so sehr des Denkens, wie 
viel immer auch dabei gedacht, gedeutet oder erahnt werden mag’ (Fischer-Lichte, 
2001:81).
        Het reduceren van het menselijk lichaam tot een object, machine, gematerialiseerd 
voorwerp met dezelfde eigenschappen als het object in zijn voorstellingen, benadert 
wat Luk Van den Dries in het hedendaagse theater ‘het lichaam zonder referentiële 
functie’ noemt (cf. Van den Dries, De Belder, Tachelet, 2002:28). Hij onderscheidt dit 
lichaam van het lichaam als betekende kracht binnen de semiotiek: ‘Het is een teken 
voor iets anders’, bijvoorbeeld het personage. Van den Dries benadert hier - en ik volg 
hem daarin - het lichaam van de acteur als ‘een soort transparant membraam dat de 
toeschouwer laat doorkijken naar het nieuw gecreëerde lichaam dat door de acteur 
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opgeroepen wordt’. Het is, met andere woorden, een lichaam in performance (cf. Van 
den Dries, De Belder, Tachelet, 2002:28). 
       Kantors procédé bestaat uit het aanbrengen van nieuwe betekenissen in lichamen 
die hij eerst tot een status van objecten teruggebracht heeft. Dat betekent echter niet 
dat de acteurs hun waardigheid of mens-zijn verliezen. Ze worden evenwel door Kan-
tor uitgedaagd om de personages waarmee ze zich omgorden een nieuw leven te geven 
binnen zijn anti-illusoir theater en die figuren uit de rand van de maatschappij opnieuw 
hun waardigheid te geven. 
       Het object in dit theater is autonoom in zichzelf besloten: het ‘objet d’art’ is een
eigen, levend orgaan, een lichaam. Het bestaat uit het lichaam van de acteurs en 
een object dat een ondeelbare eenheid vormt met de acteur, door Kantor het ‘bio-
object’ genoemd. Dat bio-object, lichaam en object, is zélf een kunstwerk binnen het 
theaterkunstwerk. Kantor poneert dit in ‘The Artist and the Theatre’: 
       ‘This newly-discovered medium was THE OBJECT, THE THING.
        Self-referential and autonomous. The ‘object d’art’.
        A thing with just one distinguishing feature: living, vital organs of its own called 
        ACTORS.
        For this reason I named it the BIO-OBJECT.
        BIO-OBJECTS were not just props that the actors made use of.
        Nor were they bits of the decor that you could play around with.
        They formed an indivisible whole with the actors.
        […]
        The disclosure and presentation of the ‘life’ of the BIO-OBJECT was not a matter of 
        representing some sort of nexus of relation located beyond the object.
        Its self-sufficiency was a guarantee of its reality!
        THE BIO-OBJECT IS A WORK OF ART’ (Kantor, 1990:158).
      Dit object (lichaam van de acteur, bio-object en object) is het meest elementaire 
deel van zijn theater: het primitieve, arme object is gedoemd zijn essentie op te zoeken. 
Wat Kobialka (1993:74) noteert als: ‘This condition of being “poor” disclosed the 
object’s deeply hidden objectness. Bereft of its externalities, the object revealed its 
“essence”, its primordial function’. 
     Zo haalt Kantor drie soorten ‘objets’ uit die werkelijkheid naar boven. Het ob-
ject dat de dagelijkse werkelijkheid vertegenwoordigt (stoel, tafel, bed, koffer, plank, 
bezem, dweil, e.a.) is een eerste soort. Het symboliseert de taken van de allerlaagste 
rang. De koffer staat voor de reis, het zwerven en de terugkeer (thema’s die ik later 
zal verduidelijken). De paraplu is een fetisjobject. Een tweede soort wordt aan reli-
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gieuze praktijken - zowel uit de joodse als katholieke rites (kruisbeelden, bidsjaals, 
bidstoel, stola’s, …) - ontleend. Ze verwijst naar zijn jeugd, de kerkelijke rituelen en 
het geboorteland. Uit de militaire sfeer komt tenslotte een derde soort (geweer, vlag, 
uniform) die staat voor oorlog, geweld en dood (cf. Meyer-Plantureux in Bablet/Ko-
nigson, 1993:242). 
       De objecten zijn heel divers qua vorm of materiaal. Naast houten of metalen ob-
jecten, verschijnen kunstlichamen (bio-objecten), ‘ready made’ voorwerpen (een lap 
stof die én poetsdoek én doek om lijken te wassen wordt, een bidstoel/preekstoel die 
ook een galg is) en machines (een bed dat kan omgedraaid worden, een bed dat een 
marteltuig wordt). Hout wordt tegenover metaal geplaatst, zoals warm en gepolijst 
materiaal tegenover koud. Hout is tevens het materiaal waaruit de lijsten zijn gemaakt 
of de voorwerpen die hij op zijn schilderijen aanbrengt. 
      Ik wil dat even illustreren aan de hand van de aanwezigheid van de stoel in zijn 
oeuvre. De stoel is een gebruiksvoorwerp dat dient om op te zitten; soms wordt hij 
een bio-object (Machine van de Liefde en de Dood) en - in zijn laatste stuk (Vandaag 
is mijn verjaardag) - zelfs een symbool voor de dode kunstenaar. In de (letterlijke en 
figuurlijke) manipulatie wekt hij herinneringen op,  krijgt hij betekenis. 
       ‘Gleich am Anfang muß bemerkt werden, daß der Stuhl kein Modell war. Er war ein 
        Gegenstand meiner Manipulationen. Der Stuhl war auch kein Requisit: Ich habe ihn
        doch seines Zweckes beraubt. Dieser Vorgang ist immer mühevoll, er erfordert eine vor
        nichts zurückschreckende Entscheidungskraft. Das ist ein uneigennütziger Akt, also 
        gefährlich und riskant, angesichts des Lebens – absurd. Das ist einfach ein künstlerischer
        Akt’ (Kantor, 1988:215). 
      De stoel staat zelfs als monument9 voor Kantors huis in Kraków. Andere belang-
rijke voorwerpen die naast hun pure vorm een symbolische betekenis krijgen, zijn: de 
plank, de lap en het wiel. 
2.4. De acteur staat naast de mannequin of de mannequin is een model voor de acteur
2.4.1 De acteur        
       Kantors opvattingen omtrent de aanwezigheid en het gebruik van de acteur in
 zijn theater hebben in de loop van zijn geschriften en de ontwikkeling van zijn oeuvre 
veranderingen ondergaan. In 1.1. komt naar voren dat het subject in Kantors theater 
drievoudig is: a) de mens Kantor zelf, in zijn fysieke aanwezigheid op het toneel, sym-
bolisch als kind in de voorstelling en uiteindelijk als zichzelf in zijn laatste stuk, b) de 
acteur en c) de mannequin. 
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      In Kantors voorstellingen is de acteur een ‘speler’ die met de tekst jongleert: hij 
gaat ervan weg, komt dichterbij, laat hem vallen, neemt hem weer op, ontneemt hem 
zijn anekdotische personage en maakt zijn concrete abstractie zichtbaar. Het is een 
speler die zich niet onderwerpt aan de conventies van het spel, maar zijn kracht als 
speler versterkt en in die zin op de clown of de jongleur in een circus gelijkt. 
       ‘An actor imitating an action is always situated above the action. An actor performing 
        an action in reality is placed on the same level as the action. In this fashion the basic 
        hierarchy changes: object-actor, action-actor. An actor’s performance must be the out-  
        come of what I call his “pre-existence”, not weighed down, as yet, by the illusionism 
        of the text’ (Kantor in Miklaszewski, 2002:11).  
       Daarom kan ik zeggen dat de acteur, net als het object, in de eerste plaats een ‘ac-
teur trouvé’ is. De acteur representeert geen personage meer, maar presenteert zichzelf. 
Zo verschuilt hij zich niet achter het personage, maar vult hij het personage met zijn 
geschiedenis, zijn fysionomie, zijn bewegingsmotoriek. Zelfs als hij speelt dat hij een 
personage incarneert, demaskeert hij het volledig. Hij ridiculiseert de functie van doen 
alsof, van diegene te zijn die hij lijkt. Bovendien staat hij niet alleen op het toneel. De 
mannequin als model voor de acteur loopt hem voor de voeten en soms is het onder-
scheid amper nog zichtbaar. De acteur is een factor uit Kantors wereld en maakt wezen-
lijk deel uit van Kantors kunstwerk. Acteurs zijn ‘les sous locuteurs de la Chambre de 
l’Imagination de Tadeusz Kantor’ (Bouffonneries, 1991:61). 
        Daarnaast is de acteur echter een mens ‘tout prêt’ die binnenstapt in de wereld van
Kantor. Die mens wordt het levende materiaal waarmee Kantor zijn artistiek idee op 
het toneel vorm geeft. Die acteur gaat niet vooruit in het leven, maar herhaalt zijn ver-
leden of zijn dood. Daardoor kan hij vele personen in één bevatten. Wat Kantor doet, 
is die mens - als de persoon die hij is - niet psychologiseren of in een personage/rol 
laten opgaan. Door het inbrengen van mannequins, machines en bio-objecten verni-
etigt Kantor het individu en herleidt het tot het specimen ‘mens’ (1.3.). 
       Daarom spreekt Folie (in Matt/Morawinska, 2005:28) over een leeggemaakt, be-
vrijd, van psychologie ontdaan lichaam dat de fundamentele archetypische, essen-
tiële menselijke trekken manifest aanwezig maakt. Het gaat hier om het lijden van de 
moeder, de afwezigheid van de vader, het geweld van de soldaat, de verkrachte bruid, 
de lijdende pastoor… 
       Bij Kantor kan de acteur zich niet verschuilen achter het personage of de rol. Hij 
blijft zichzelf, niet als acteur, maar als de mens die hij is. Om dit te bereiken, eist Kan-
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tor van zijn acteurs een groot psychisch engagement dat ik zou kunnen vergelijken 
met een grote innerlijke concentratie. Die concentratie - om zichzelf te blijven en niet 
te vervallen in een ‘rol’ - is een kenmerk van een performer. Daarom zie ik de acteur 
van Kantor eerder als een performer dan als een acteur in de gangbare betekenis (zie 
verderop in Hoofdstuk 4 B 1.2.). Het is niet acteren via retoriek (het formuleren van 
betekenis), maar zintuiglijk via het lichaam. Dat heeft die andere grote Poolse regis-
seur, Krystian Lupa, gefrappeerd bij het zien van een repetitie van Dodenklas:
        ‘L’acteur sur scène est quelqu’un d’effroyablement éloigné de tout ce que nous connais-
        sons d’humain, il nous paraît aussi effrayant qu’un cadavre dans son cercueil. C’est avec 
         une sorte de tremblement effrayé que nous le percevions, il nous est tout de même proche
        car on ne peut contester son humanité. Cette étendue entre l’effroyablement lointain et le 
         proche est un levain de la vie métaphysique, de ce qui se passe au théâtre. La participation
        au théâtre est comme une participation à la messe, c’est-à-dire la participation à une pré-
         sence, une incarnation qui accomplit dans ton corps et ton âme une sorte de transfiguration
        même si – et surtout si – l’on ignore ce qu’est cette transfiguration.’10 
Er moet steeds een contact zijn tussen de acteur, de objecten en de ruimte. Zijn functie 
is het leggen van verbindingen tussen de tekens.
        Alle personages die de acteurs materialiseren, komen uit het werkelijke leven.
 Kantor plukt mensen van de straat en transformeert hen tot acteurs (cf. de tweeling 
Leslaw en Waclaw Janicki). Het personage is als het ware een emballage. ‘Le comé-
dien doit être apte à tout, sans pour autant incarner; la métamorphose est un jeu mon-
tré, perçu comme tel. Comédien et personnage féminin ou masculin se trouvent entre 
eux dans des rapports d’emballage’ (Bablet, 20054:183). Als de acteur van gedaante 
verwisselt, speelt hij eigenlijk met de metamorfose die hij toont of zichtbaar maakt. 
Dat houdt in dat er een groot vertrouwen moet zijn. Tussen de verschillende acteurs 
zijn er echte familiebanden: broers en of echtgenoten of vrienden van vrienden die 
acteur zijn van het eerste uur. Doch iedereen bewaart zijn onafhankelijkheid, want dat 
is het materiaal waarmee Kantor zijn rollen construeert. 
      Als personages bewegen ze zich tussen de archetypes11 en de mechanieken. Zo ver-
schijnt “de Moeder” (de jonge bruid, een miserabele handpop, beschimpt en verlaten 
door hem die nooit van de oorlog terugkwam) uit Wielopole, Wielopole als een oude, 
verwarde vrouw in Artiesten kunnen stikken!. In Nooit kom ik hier terug wordt ze de 
jonge bruid van de kunstenaar Kantor, die getrouwd wordt door een ober in een café 
en samenhokt met de melancholie. In Vandaag is mijn verjaardag (Cf. Vido-Rzewuska 
in Bablet/Konigson, 1993:24) is ze de moeder van de kunstenaar, een personage met 
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mechanische en repetitieve handelingen dat belast is met het dienen van “de Vader”. 
Wat overblijft, is een vrouw uit een mislukt huwelijk, ontelbare keren obsessioneel 
herhaald en een trieste, passieve, oude vrouw, die tevens toeschouwer is van de ge-
beurtenissen rond zich. De Vader die naar het front wordt gestuurd en zijn vrouw in 
de steek laat, reïncarneert gedeeltelijk in het ‘spook’ van Ulysses. Hij is onbekwaam 
om terug te keren naar zijn familie. Zijn identiteit verbrokkelt zoals die van de Ik-
stervende in Artiesten kunnen stikken!, of hij realiseert zich dat een ander zijn gezicht 
en reputatie heeft gestolen in Vandaag is mijn verjaardag. Evenmin is gender een 
categorie in dit theater. In Artiesten kunnen stikken! speelt Maria Stangret, Maarschalk 
Piłsudski en Zbigniew Bednarczyk, de poetsvrouw. 
        In de omgang met zijn acteurs kon Kantor erg dictatoriaal12 en volhardend zijn. 
Het constant en minutieus verdiepen van een moment, van een actie, van een bewe-
ging ging vaak tot aan de grens van uitputting of razernij. Dat zorgt ervoor dat een 
uitgeput lichaam nog slechts organisch functioneert, pure energie wordt en niet meer 
onder de controle staat van de acteur. Het lichaam reageert of beweegt dan vanuit zijn 
eigen ritmiek die door zijn hartslag en hersenactiviteit - het geheugen - wordt gestuurd 
en zo wordt het gelijkgesteld aan de machine, de automaat, de mannequin. 
         De relatie tussen Kantor en zijn acteurs was intens. Van elk lid van zijn gezelschap 
kende hij het karakter, het talent, de mogelijkheden en de geschiedenis zeer goed. Aan 
een individuele acteur kon hij simpelweg een idee suggereren en dan afwachten om te 
zien hoe hij/zij zou reageren en wat hij/zij zou bijbrengen aan interpretatie of speciale 
karakteristieken, waarmee Kantor dan verder kon werken.
2.4.2. De mannequin13
        De mannequin is geen vervanger van de acteur. Hierin verschilt Kantor wel dege-
lijk van zijn inspirators op dat vlak, met name Kleist, Craig en Maeterlinck. Kleist is 
de eerste die de acteur wil vervangen door een marionet, waardoor het theater onschul-
diger en primitiever kan worden. Die marionet in beweging is superieur aan de acteur: 
ze past beter in het artistieke concept van een bedenker, de fysieke mogelijkheden zijn 
groter en ze ontsnapt aan het geweten. Zij is de ideale acteur: emotioneel betrokken 
in de actualiteit van de voorstelling, terwijl ze tezelfdertijd het zelfbewustzijn en de 
controle bewaart (cf. Rovit, 1989:43). Dat betekent dat de marionet zowel “seelisch” 
(van de ziel) als “geistig” (van de geest) is (cf. Rovit, 1989:80). Wat ze gemeen heeft 
met de beeldende kunsten is haar esthetische betekenis:  ze is een object van reflectie 
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dat al spelend commentaar kan geven op zichzelf en op de situatie. Al is ze een tijdelijk 
tot leven gebracht wezen, toch is ze niet echt een mens; ze suggereert menselijkheid en 
soms is ze zelfs supermenselijk, groter dan het leven. Een marionet kan scabreuze din-
gen zeggen en doen die binnen de fatsoensnormen van onze maatschappij niet zouden 
worden getolereerd. 
       Kantor denkt hierop verder door. Hij gebruikt de mannequin14 echter niet meer als 
surrogaat, maar als model voor de acteur. 
       Maeterlinck, op zijn beurt, ontwerpt een symbolisch theater waarin de dood en de
tijd primordiale emblematische referenties zijn. Ook voor hem is de levende acteur een 
handicap en hij wil die door schimmen en wassen beelden vervangen. Kantor volgt 
hem in het afzweren van het realisme op het toneel, ‘la falsification de la vie’ (Bouffon-
neries, 1991:9), maar in de evolutie van zijn theater brengt hij het werkelijke leven en 
de kunst op het toneel samen, waarbij hij de mannequin en de acteur als dubbelfiguren 
gebruikt.
     Craig wil de acteur vervangen door een supermarionet. Wil de theatrale kunst 
overleven, stelt hij, dan moet de levende acteur zijn plaats in het theater afstaan aan de 
supermarionet en moet hij de realistische imitatie van het leven afzweren. Hij ziet de 
marionet als een fysieke uitbreiding van de poppenspeler: eigenlijk is het een lichaams-
masker onder zijn volledige controle (geciteerd in Rovit, 1989:181). Al erkent Kantor 
dat:
         ‘La vie ne peut être exprimée en art que par le recours à la mort, au travers ses apparences,
        de la vacuité, de l’absence de tout message’ (in Bouffonneries, 1991:10), 
toch confronteert hij de levenden rechtstreeks met de doden en de acteur staat naast de 
mannequin, hij is er niet aan ondergeschikt. De mannequin wordt door Kantor binnen 
de ruimte van zijn herinnering in tableaus vastgelegd. Daardoor wordt het onderscheid 
mens-mannequin geneutraliseerd. 
       ‘I do not share the belief that the MANNEQUIN (or WAX FIGURE) could replace the 
        LIVE ACTOR, as Kleist and Graig wanted. This would be too simple and naive. I am
        trying to delineate the motives and intent of this unusual creature which has suddenly 
        appeared in my thoughts and ideas. Its appearance complies with my ever-deepening 
         conviction that it is possible to express life in art only through the absence of life, through
        an appeal to DEATH, through APPEARANCES, through EMPTINESS and a lack of a
        MESSAGE. 
        The MANNEQUIN in my theatre must become a MODEL through which pass a strong 
        sense of DEATH and the conditions of the DEAD. A model for the live ACTOR’ 
        (Kantor in Kobialka, 1993:112).
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       Net als Craig, wil Kantor de enige auteur van het spektakel zijn. Hij onderwerpt 
alle elementen - en dus ook de acteur - aan zijn verbeelding, zijn herinnering. Aldus 
wordt Kantor eigenlijk het ‘subject major’ van zijn oeuvre. Voor die relatie maker-
acteur gebruikt Lupa zelfs de term ‘terreur’, wat ook het ritme van de voorstelling 
uitmaakt: ‘Pour Kantor, la terreur était une façon d’atteindre le corps qui rêve de ses 
acteurs. Le rythme était obtenu non pas par un ordre conscient de la volonté mais par 
un état qui se prolonge’ (Thibaudat, 2004:39). Hij brengt zijn eigen leven op het toneel, 
overschrijdt de grenzen van het sacrale en ensceneert zijn eigen dood (1.1). Om dit te 
verwezenlijken, hanteert hij de mannequin naast de levende acteur: ‘To create life in 
death by animating a marionette […] Death may be a higher state of life than life itself’ 
(Rovit, 1989:179). 
     Dit proces van leven geven aan een mannequin (‘animating’) lijkt op de semi-
religieuze daad van het creëren van leven uit het niets en zelfs van iets terug tot leven 
brengen, met dien verstande dat de animator het werk van de schepping kan verbe-
teren. Een mannequin is niet schatplichtig aan de gebreken van de mensheid. Hij is 
niet beladen met de zonden, noch kan hij gestraft worden voor de misdaden. Dit heb 
ik Kantors humanisme genoemd: de mens zijn waardigheid teruggeven, de ontmense-
lijking - die zichtbaar is in dat nutteloze lijden van de mens (1.3.) - trachten te herstel-
len.
       Daartoe is de mannequin een geschikt medium: ‘In the theatre arts the idea of the 
puppet expresses itself as the dualism between body and spirit’ (Rovit, 1989:3). Die 
mannequin wekt de staat van de doden uit het verleden die in zijn theater opduiken, 
op. Hij heeft een dubbele functie: hij is én het beeld van de mens én het beeld van het 
object. ‘The figure of the marionette in motion unifies mind with matter, as well as 
with space’ (Rovit, 1989:26).      
        Zo vertoont zijn theater gelijkenissen met het marionettentheater, waarin de poppen 
en rekwisieten door de poppenspeler geanimeerd worden en bijgevolg een adem, ziel, 
leven krijgen. De voorwerpen en mannequins die op het toneel verschijnen, zijn echter 
geen traditionele rekwisieten, maar onafhankelijke voorwerpen, dingen uit het geheu-
genrepertoire, die even belangrijk zijn als de acteurs (cf. Suchan in Matt/Morawinska, 
2005:28). Dit zal aanleiding geven tot het ontwikkelen van een theater van de levende 
acteur die zich binnen dit zogenaamde keurslijf van ‘marionetten-theater’ vrij kan be-
wegen en ageren. Bernard Dort formuleert het aldus :
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       ‘Chez Kantor, on ne cesse de construire, et de détruire pour construire encore…c’est un
        théâtre de la marionnette, doublement, car des marionnettes, des poupées, des manne-
        quins sont bien là, en nombre, et les comédiens eux-mêmes se mettent à ressembler à des
        marionnettes, à agir comme elles…Tant si bien que, bientôt, on ne sait plus qui est la 
        marionnette de qui. Mais ce théâtre hanté par la marionnette est aussi, au suprême degré,
        un théâtre de l’acteur vivant: c’est celui-ci qui, en fin de compte, lui imprime son 
        mouvement.’15 
        Volgens mij gaat Kantor een stap verder: hij maakt van de mannequin wel de dou-
blure van de acteur, maar geeft die tevens de macht over de mannequin, waardoor de 
acteur de mannequin als zijn model hanteert, die dan op zijn beurt door Kantor wordt 
gemanipuleerd.
      Tegenover de mannequin staat de acteur. De acteur speelt alleen de rol die hij in 
Kantors theater speelt, weliswaar zonder verlies van zijn eigen persoonlijkheid. “Ik 
gebruik ze”, zegt Kantor, “ik wil geen acteur die een rol interpreteert, ik wil gebruik 
maken van wat hij echt is”. Daarom kan geen enkele acteur vervangen worden. Als 
een rol of acteur wegvalt, dan wijzigt Kantor de voorstelling of creëert hij een ander 
personage. 
       De dualiteit van het personage geldt ook voor Kantor zelf en is essentieel binnen 
zijn dramaturgie: daar waar de doorsnee theaterregisseur verdwijnt bij de opvoeringen, 
blijft Kantor als regisseur aanwezig, want dat is zijn rol. “Als ik merk dat de acteur 
begint te spelen, te veel doet, reproduceert, dan ga ik naast hem staan, ik bezit de rea-
liteit van de toeschouwer, ik ben daar illegaal”. Hij is én maker én toeschouwer; zelf 
een verdubbeling. 
      Eigenlijk kan ik Kantor bezwaarlijk ‘regisseur’ noemen. Hij beweegt zich op de 
grenzen van de performancekunst en het theater: hij is fysiek op het toneel aanwezig. 
Hij stuurt zijn acteurs en objecten, verandert dingen tijdens de voorstelling, verbindt 
de acteurs met objecten, bedekt zijn acteurs met herinneringen uit het persoonlijke 
leven. Hij ontwerpt een flexibele, pulserende ruimte, schept momenten van spanning 
en ontspanning door het in beweging zetten van acteurs en objecten. Een betere om-
schrijving van zijn activiteit voor, naast en op het toneel is zijn status van ‘illegaal 
toeschouwer’, ‘élément destructeur de l’illusion’ (Bablet, 20054:188). 
2.5. Cricot 2: een theater onderweg
        Een belangrijk kenmerk van Kantors theater is dat Cricot 2 een reizend gezelschap 
is. In zijn tekst: Die Idee der Reise schreef Kantor (1996:16) in 1969: 
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        ‘Die Idee der Reise hat eine inhaltliche Verbindung zu der Gesamtheit meines Werkes. 
        Es ist die Idee von Kunst als einer mentalen Reise, die immer wieder neue Forschungs-
        bereiche eröffnet. Seit 1963 tauchen in meinen Gemälden Requisiten der Reise auf: 
        Pakete, Taschen, Koffer, Rucksäcke, Figuren der ‚ewigen Wanderer’ auf.’
   
         Het is een theater onderweg, het onderneemt een reis. De mens is steeds onderweg 
en maakt een reis van geboorte naar sterven. Hij beweegt zich voortdurend van de ene 
plek naar de andere. Hij staat nooit stil. Voor een circus betekent ‘onderweg zijn’ ech-
ter ook op tijd en stond terugkeren naar huis. Voor Kantor is dat niet alleen een fysiek, 
maar ook een mentaal proces. 
       ‘In meinem künstlerischen Tun geht es mir eher um eine „innere“ Zeit. Spezifische 
          psychologische Aspekte dieser Konzeption: Abenteuer, Risiko, Unbekanntes, Verachtung
        der Stabilisation; Accessoires: Rucksack, Reisekoffer, Reisebündel’ (Kantor,1988:101). 
     Die reis heeft ook een metaforische functie. Reizen zijn wandelingen doorheen 
verschillende ruimtes of lagen van de realiteit. De metafoor ‘reis’ gebruikt hij om te 
beschrijven hoe introspectie (die leidt van de wereld buiten het lichaam naar de diep-
ten van de herinnering en ervaring uit het verleden) functioneert als het middel van 
artistieke creativiteit.   
      Het is een kijken van op afstand. Het is de ‘nostalgie’ (de wrede onschuld) naar 
de tijd en de plaats van zijn kindertijd. Het thema van het circus staat tegenover het 
theater als een dodenkraam. Hij laat een eindeloze stoet opdraven van personages die 
komen en gaan, hun huid beplakt met objecten (bijvoorbeeld prothesen). Zo maakt hij 
van het personage een arm, weerloos, ontwapend wezen dat ontdaan is van zijn waar-
digheid en gedegradeerd wordt tot een zwerver.
        ‘Die Menschen-Wanderer, die außerhalb der Gesellschaft kreiseln, in einer endlosen 
        Wanderung, ohne Ziel und ohne Zuhause. In der komplizierten Anatomie der Kleidung,
         in den Geheimnissen der Pakete, Taschen, Bündel, Riemen, Schnüre versunken, schützen 
        sie (geformt durch ihren Wahn und ihre Leidenschaft, den Körper in Mäntel Decken,
        Placken EIN ZUWICKLEN) ihre Körper vor Sonne, regen und Kälte’ (Kantor, 1988:99). 
      Die mens-zwerver is het symbool van de lijdende mensheid, het vernederde in-
dividu dat moet vechten voor zijn plaats in de maatschappij (cf. De Boose, 1992-
1993:301). Hij is steeds onderweg en beweegt zich aan de rand van de maatschappij. 
Daar wordt hij door Kantor opgevist en in zijn theater, via de acteur, met betekenissen 
beladen.
       Daarom stelt hij in zijn oeuvre het thema van de creatie, de kunst, de kunstenaar, 
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het kunstwerk en de maatschappij aan de orde. ‘L’idée de la scène conçue comme une 
route’ (Kantor in Bablet/Konigson, 1993:61). Die route (de reis, het onderweg zijn, 
kunst als een artistieke reis) bepaalt vormelijk, inhoudelijk en mentaal zijn picturale 
en theatrale oeuvre, dat formeel is tegengesteld aan het toneelkader dat vraagt om 
‘representatie’, net zoals een schilderij binnen zijn kader wordt afgebakend. ‘Route’ 
is beweging en actie, ‘route’ vereist ‘presentatie’. Metafysisch grijpt het terug naar 
de weg die de dood maakt na de begrafenisactie. Het verwijst naar de andere richting 
van het toneelgebeuren, weg van het publiek, naar wat achter de schuifpanelen ligt. 
Dat idee heeft Kantor duidelijk zichtbaar gemaakt in De terugkeer van Ullysses van 
Wyspiański. Enerzijds gaat het om het terugkeren naar de wortels, het moederland, de 
taal, het verleden die door heimwee worden getriggerd. Anderzijds betreft het de te-
rugkeer na de Apocalyps (de barbaarsheden van de oorlog). Hoe kan men nog leven na 
zo’n Apocalyps die slechts as achterlaat? Hoe zich te wapenen tegen het gegeven dat 
niets meer als vroeger kan zijn, want de mens is zijn onschuld kwijt? Hoe kan men de 
afschrikwekkende herinneringen in toom houden? En hoe kan men verder leven met al 
die doden? Wat Kantor betreft, overlappen beide betekenissen elkaar in zijn oeuvre16:
        ‘Er ligt in dit magische woord: TERUGKEER
        een groot mysterie van het leven,
        Het menselijke heimwee naar de TERUGKEER.
        Het leven – dit is in de huidige tijd,
        een vlucht in de PRAKTIJK,
        een HELDERHEID ‘OM VAN TE STERVEN’
        en die tracht ons volledig te DOMINEREN.
        De andere helft van het leven speelt zich af in het
        ARME kleine kamertje VAN ONZE VERBEELDING.
        Niemand krijgt er toegang,
        noch het opperste gezag, noch de politie, noch de rechters.
        Daar, in de eenzaamheid,
        begint de HERINNERING intens te werken
        Dan bestaat er geen verschil meer
        tussen de huidige tijd en de verleden tijd,
        ze lopen in elkaar over, dringen bij elkaar binnen,
        en het woord TERUGKEER raakt doordrongen met een diepere zin van het leven.
        Slechts dan beginnen we waarlijk te leven.
        Het is tevens de TIJD van de KUNST’. 
        Voor Kantor is de kunstenaar immers een reiziger tussen werelden (die van de 
levenden en de doden, in zijn geval), die voortdurend de realiteit in een nieuw per-
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spectief ervaart en die ervaring via zijn artistieke werk rapporteert, met inbreng van 
gewone en erg normale mensen. Zo wordt er in Kantors werk vaak verwezen naar de 
metafoor van de reis als een ‘vehicle of art’ om de afwezigheid van stagnatie in zijn 
oeuvre te benaderen. Het is opvallend hoeveel personages-reizigers in zijn schilde-
rijen, theater en plastisch werk opduiken.          
     Met zijn gezelschap Cricot 2 realiseert Kantor die idee van een theater als een 
kunstwerk. Dat theater is geenszins een plaats waar de werkelijkheid wordt nagebootst 
of in beeld wordt gebracht. Wat Kantor interesseert, is de voortdurend veranderende 
werkelijkheid en hoe ze in de kunst vorm krijgt door bepaalde keuzes en beslissingen. 
Enkele voorbeelden kunnen dat illustreren. Bij de aanvang van Nooit kom ik hier terug 
wordt - net als in Wielopole, Wielopole - de kamer herschikt. Er loopt voortdurend een 
vrouw met een poetsdoek rond. Het personage van de bruid verschijnt opnieuw. Zo 
bestaat het toneelbeeld van Vandaag is mijn verjaardag uit Kantors atelier en grote 
lege canvassen waarin hij de Infanta als personage laat verschijnen.
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2.6. De fysieke aanwezigheid van Kantor en de expliciete subjectiviteit in zijn oeuvre
2.6.1.De fysieke aanwezigheid is primordiaal
        Dat Kantor in zijn theater streeft naar vrijheid en autonomie, radicaliseert hij voor-
al in zijn fysieke aanwezigheid in zijn voorstellingen. Vanaf De Waterhoen in 1968 
is hij als zichzelf, als een spelleider aanwezig in het spektakel. Met zijn aanwezig-
heid dynamiseert hij de voorstelling die geen eindresultaat is van repetities, maar een 
levend organisme dat elke avond opnieuw wordt gecreëerd. Die aanwezigheid zorgt 
ervoor dat het verwezenlijken van de herinneringen gebeurt door een kloppend rit-
misch spel tussen illusie en werkelijkheid (2.2.1.) De illusie dient om die wereld van 
herinneringen manifest te maken, terwijl de ‘ready mades’ verantwoordelijk zijn om 
ze te verankeren in het hier en nu en er bovendien voor te zorgen dat wat men ziet 
echt gebeurt en niet louter representatie is (cf. Suchan in Matt/Morawinska, 2005:23). 
Kantor is elke avond aanwezig om, samen met zijn acteurs, de risico’s aan te gaan (cf. 
Bablet, 20054:188).
        Kantors aanwezigheid op het toneel is op diverse manieren verklaard. Kantor zelf 
spreekt over ‘de outfit van een poseur’: 
        ‘I’m having a black outfit made. I’m wearing a hat, a scarf, a spotless white shirt. I opt for
         this attire in an effort to…belittle myself; it is not a way of setting myself above the others,
        but of turning myself into a sort of poseur’ (geciteerd in Miklaszewski, 2002:140). 
Fergombé (1998:45) ziet het als een attitude van de schilder: 
       ‘L’attitude du peintre révèle une tristesse profonde, et Kantor installé sur scène, rappelle 
        ce peintre qui voit surgir de la toile mémoire, des scènes d’un passé tourmenté. Les per-
        sonnages par leur surgissement sur scène nous introduisent dans une lecture de l’histoire
        hantée par Kantor.’ 
Ik vergelijk het met de voetbalcoach op de bank: af en toe richt hij zich op en loopt 
naar het veld of naar de spelers toe; hij roept continu aanwijzingen en soms betreedt 
hij, tegen de regels in, het speelvlak. 
       Kantor beseft duidelijk dat hij een theater maakt dat hem niet zal overleven; zijn
fysieke aanwezigheid is een essentieel onderdeel van zijn werk. Het is opvallend 
dat geen enkele voorstelling van Kantor door een andere regisseur is geënsceneerd. 
Daarom schenkt hij zoveel aandacht aan het archiveren van zijn materiaal (denk maar 
aan de oprichting van de Cricoteka). 
        Uit wat voorafgaat, wordt duidelijk dat Kantor én spelleider én dirigent én gewone 
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toeschouwer én het centrale thema van zijn theater is. Die opsomming is tevens de 
evolutie die hij - in de loop van zijn grote theaterwerken - als maker heeft ondergaan: 
van spelleider tot personage. ‘Kantor est passé de la mise en scène de la chambre de 
son enfance à sa propre projection dans la chambre de sa imagination’ (Bablet/Konig-
son, 1993:270). 
       Binnen de performance van zijn theater evolueert Kantor van performer aan de 
rand van het toneel, over iemand die actief ingrijpt in het gebeuren op het toneel, naar 
een verstoorder van acties op het toneel. In een volgende fase (met name in zijn laatste 
stuk) gaat hij van een personage binnen het gebeuren op het toneel over in een dub-
belfiguur, namelijk de mens Kantor van wie de geschiedenis wordt geëvoceerd en het 
personage Kantor dat opgeroepen wordt op het toneel. Hij verheft zichzelf tot kunst-
werk. En dat wordt gecomplementeerd door zijn verdwijnen in de dood.
2.6.2. Een theater van expliciete subjectiviteit
       Het opeisen van de autonomie van de theatrale mise-en-scène, ontworpen als een 
soevereine kunst - een totale creatie (i), een wantrouwen tegen elke vorm van psy-
chologie en representatiekunst (ii) en een theater in de eerste persoon (iii) - bewijst 
de expliciete subjectiviteit van Kantors theater. Hij beschikt over het talent om in dit 
persoonlijke theater een groep acteurs, die dat theater als een deel van zichzelf be-
schouwen, te integreren (cf. Scarpetta, 2000:2). 
       Zo beoefent Kantor een kunst die volledig figuratief is in de tekens (zeker in zijn 
laatste schilderijen, waarin personages telkens half uit het canvas treden) en volledig 
abstract in zijn montage (het emballeren van voorwerpen en personages), het gebruik 
van de tekens (bio-objecten) en de syntaxis (sequenties in plaats van chronologie). 
Dit bevestigt dat zijn theater een ontkoppeling van teken en betekenis kent (cf. Hoofd-
stuk 4). 
      Kantor behandelt de theatrale scène namelijk picturaal, e.g. alles is al aanwezig, 
klaar voor het symposium van de eeuwigheid. Le Grand (2000:g.p.) zegt hierover:
       ‘Il n’y a plus qu’à laisser les objets […] se mouvoir dans leur propre liquide, naître au
         monde du spectacle et des forces de la représentation par eux-mêmes. En un écho étrange,
         en un constant va-et-vient, tableaux et dessins sont eux-mêmes théâtralisés et se succèdent 
        comme autant de scènes d’une pièce jamais jouée, mais qui servirait de matrice à l’en-
         semble de l’œuvre théâtrale: tout se répond, car tout se meut conjointement dans le même 
        espace, labile, fluide, immatériel peut-être, impur sûrement.’ 
      Hij gebruikt de elementen van het theater - ruimte, tijd, acteurs en rekwisieten - 
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als een schilder zijn penseel. Hij kneedt en mengt die elementen alsof zijn materiaal 
uit verf bestaat. Toch is er een verschil met de schilderkunst: Kantors theater is een 
collectieve, artistieke daad waarbij de kunstenaar Kantor zijn theater structureert vol-
gens de individuele eigenschappen van de acteurs. Net zoals elk doek op zich staat en 
geen herhaling van een ander is, is zijn theater een kunstwerk dat geen herneming is 
van eenzelfde vertoning. Het kunstwerk is met andere woorden een ‘[…] OEUVRE 
D’ART QUI NE RECONNAIT QUE SES PROPRES LOIS ET QUI NE JUSTIFIE 
QUE SA PROPRE EXISTENCE’ (Bablet, 1977:45).      
      Dat belet Kantor niet om reeksen schilderijen te maken die soms enkel in kleine 
details verschillen of een variatie van eenzelfde thema zijn. Ook in zijn theaterwerk 
varieert hij op gelijklopende thema’s (het persoonlijke leven van de maker, het kunste-
naarschap, de Apocalyps). De herhaling is echter steeds een differentiatie waardoor het 
werk (de voorstelling of het schilderij) geen eenduidige interpretatie krijgt, maar een 
subtiele verdieping van de thematiek. Elke artistieke uiting wordt aldus een op zichzelf 
staand kunstwerk dat verschilt van elk ander, maar toch deel kan uitmaken van een 
groter geheel. 
        Kantor wil het ultieme bereiken, namelijk een onafgewerkte status voor elke cre-
atie. In zijn theatervoorstellingen komt hij daartoe door de methode van de herhaling, 
in zijn schilderijen door de subtiele verschuiving in de werken (herhaling van thema’s, 
het aanhechten van materialen op het canvas of zijn figuren als het ware uit het doek 
laten stappen). 
       In het evoceren van zijn beelden voert Kantor schijnbaar een voortdurende 
strijd tussen de schilder (het doek) en de theatermaker (de scenische schriftuur). In 
de schilderkunst heerst de dode materie, het fetisjisme van het levenloze object; het 
theater is het rijk van de acteur. Enrico Baj ziet het verschil in beweging versus con-
templatie:
       ‘Le théâtre met tout en mouvement. À l’intérieur de celui-ci se crée un espace, lieu de
        simulation, qui, chez Kantor, devient projection du temps de la mémoire. À l’inverse du
        théâtre, la peinture […], vit un espace de contemplation, et non de mouvement, aucun
        événement ne se produit.’17
       Kantor houdt zich niet aan die tegenstelling. Hij wil in zijn theater geen picturale 
effecten toepassen. Hij zoekt niet de onafhankelijkheid van een picturale activiteit te 
bewaren. Hij stelt geen twee verschillende talen of tekensystemen tegenover elkaar, 
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maar gaat de creatieve uitdaging aan (binnen de context van zijn persoonlijke ge-
schiedenis) om te komen tot een andere taal, een andere materie, een andere ruimte, 
een ander theater (cf. le Grand, 2000:g.p.). 
      Zo verliest theater nagenoeg zijn vluchtigheid en krijgt het - zoals een schilderij 
- voor een kort ogenblik een vorm van eeuwigheidswaarde (in de tableaus, de bewe-
gingsmotoriek van de acteurs). De zuivere, eenvoudige schilderwerken verwerven op 
hun beurt een aparte dynamiek door het aanhechten van vreemd materiaal en de ruwe 
theatrale uitwerking van dezelfde thema’s als in zijn theater. 
        Kantor laat een werk na, een manier van schilderen, een werkmethode, maar zodra 
dat herhaald wordt, is het slechts een kopie, geen origineel oeuvre meer. Kantor is een 
kunstenaar die een werk op het publiek loslaat en voor hun ogen ingrijpt in, deelneemt 
aan, meekijkt naar de voorstelling. Na afloop komt hij echter niet groeten, want het 
beeld van de maker moet verdwijnen op het einde van het proces of van de ‘happe-
ning’, zoals de schilder afwezig is bij het aanschouwen van zijn schilderij.
3.    De door Kantor gehanteerde technieken 
3.1. De picturale, visuele technieken 
3.1.1. De fotografie/het tableau vivant/de arrêts sur l’image 
       Eén van de veelvuldige geconstrueerde beelden die Kantor op inhoudelijk niveau 
gebruikt om herinneringen op te roepen is het ‘tableau vivant’ dat hij in zijn theater in 
beweging zet of dat hij stolt in zijn schilderijen. Opvallend hierbij is het gebruik van 
een foto, poster of gereconstrueerde foto. In het theater gebruikt Kantor de methode 
van de transparantie: hij legt twee negatieven (uit een andere tijd of niet gelijkend) op 
elkaar, waardoor de oorspronkelijke foto wordt aangetast. Zo brengt hij heden en ver-
leden bij elkaar op het toneel, in het ogenblik van de voorstelling. Het in beweging zet-
ten van die beelden geeft hen een verloop in de tijd, wat resulteert in een verschuiving 
van betekenis en wat een nieuw ‘tableau’ oplevert. Dit sluit aan bij de vaststelling van 
Barthes: ‘L’image n’est pas l’expression d’un code, elle est la variation d’un travail de 
codification; elle n’est pas dépôt d’un système, mais génération de systèmes’ (Barthes, 
1982:140). 
        Zo verzamelt Kantor in Wielopole, Wielopole de familie voor een groepsfoto en op 
het ogenblik dat er wordt afgedrukt, verandert het fotoapparaat in een mitrailleur. Het 
volgende tableau is een beeld van gedode, gevallen soldaten en burgers in de oorlog. 
Het is onduidelijk welke foto uit het geheugen eerst was: de familiefoto of de foto van 
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de gesneuvelden. Die ambiguïteit in de fotografie fascineert Kantor: ze is tegelijkertijd 
de plaats van aanwezig maken en van afwezigheid (cf. Bablet, 20054:237). 
         De technieken waarmee Kantor dit gestolde (‘fotografische’) beeld (= het tableau) 
maakt, zijn divers maar sluiten aan bij zijn plastisch denken. Zo hanteert hij de ‘foto 
still’ wanneer hij midden in een beweging stopt en die onmiddellijk opnieuw in gang 
zet (cf. het fotograferen van de rekruten). Door een figuur te vangen in het kader van 
een venster, deur of canvas creëert hij een close-up. Een stilleven krijgt vorm via het bij 
elkaar brengen van objecten binnen de toneelruimte vooraleer Kantor zijn personages 
laat binnenstappen. Hij laat zijn acteurs, mannequins en bio-objecten poses aannemen, 
bijvoorbeeld bij de inhuldiging van het huwelijk van de vader, bij het beschimpen van 
de bruid in Wielopole, Wielopole en bij de latere Zelfportretten. 
      De fotografie is dus altijd aanwezig ‘en tant que matériau documentaire, source 
d’inspiration, processus de création, élément vivant de notre mythologie de la mort’ 
(Bablet/Konigson, 1993:263). Ze wordt gebruikt als inspiratiebron, maar de concrete 
aanwezigheid van de fotografie is echter zeldzaam, op twee werken na, met name de 
installaties Het portret van zijn moeder (1976) en Mijn zelfportret (1977). 
      De lijsten van zijn schilderijen en de tableaus in zijn theater refereren aan Kan-
tors ‘kamer van zijn kindertijd’ in zijn voorstellingen. Rose (1992:35) vergelijkt de 
werking van het geheugen met de manier waarop kinderen herinneringen ophalen: 
‘They are not linear, not a series of sequential events, but more like pictures, truly 
‘photographic’ memories, even if the photographs come with feels, sounds and smells 
attached’. Ze zijn een spel van werkelijkheid en verbeelding, balanceren tussen echt 
en picturaal. Maar ze onderlijnen tevens de aanwezigheid van de fotografie. Voor Kan-
tor is het geheugen een fichebak vol clichés. Zelf spreekt hij over een ‘pulsation des 
clichés’, een repetitiemethode. Ik noem het ‘snapshots van het geheugen’.
     Als bruikbare techniek ontdekt Kantor tevens ‘arrêt sur image’ (een oponthoud 
van beelden of een in de tijd vastgehouden beeld), wat refereert aan de fotografie, de 
volksprent, de bespottelijke propaganda-affiche, het heiligenbeeldje, de karikatuur (cf. 
Bablet/Konigson, 1993:266). Tussen de actiescènes vermengen zich gefixeerde tafere-
len waarin de visuele dynamiek essentieel is. De term verwijst naar de beginperiode 
van de film. De exacte benaming is ‘l’arrêt sur l’image’. Toen de eerste projectoren 
nog gescheiden waren van hun lichtbron, werd bij het opleggen van de filmstrook een 
staand beeld geprojecteerd dat door het handmatig doordraaien van de zwendel in be-
weging werd gezet (cf. Spielmann, 2005:289). 
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       Eén van de meest symbolische vind ik terug in Vandaag is mijn verjaardag, met 
name de sequentie van het hanteren van de tafel tussen de dienstmeid en het arme 
meisje. Dat is trouwens ook opgemerkt door Bablet (20054:149): ‘La Servante prenait 
initialement les mesures pour voir si la taille de la planche convenait, cette idée fut 
abandonnée au profit d’une pose assez longue; la Servante et la Pauvre fille prennent 
toutes deux la planche et doivent la « tenir un certain temps parce que c’est le moment 
où l’on peut montrer la frontière entre réalité et l’illusion » ou celle entre « le royaume 
des morts et celui des vivants »’. 
3.1.2. De happening/ emballage/ assemblage
        In zijn beeldend werk hanteert hij enerzijds de happening (De kast-1966/ Mense-
lijke emballage in samenwerking met Maria Stangret–1969/ De Brief-1967/ Happe-
ning Zeepanorama-1967) en installatie (De vernietigingsmachine-1963/ Machine van 
de Liefde en de Dood/ De Anatomielessen); anderzijds primeert de collage of assem-
blage in de schilderkunst. Kantors emballages zijn halfruimtelijke composities waarin 
gebruikte voorwerpen (zoals briefomslagen, zakken, paraplu’s) op het canvas worden 
vastgemaakt en aldus de schilderijen transformeren tot reliëfs. Daarnaast verschijnen 
in die schilderijen gedeformeerde, schetsmatig afgebeelde of onder paraplu’s verbor-
gen figuren (bijvoorbeeld Ambalaz-Prezedmioty, Postacie (Emballage – voorwerpen, 
Figuren (1967).
        Zo maakt Kantor gestolde beelden van herinneringen die hij ‘fotografeert’/vastlegt 
in een nieuw beeld met een andere betekenis. Ze verwijzen naar de ‘objets trouvés’ 
zoals die in Kantors theatervoorstellingen gebruikt worden. De happening wordt tot 
een in de tijd vastgehouden, onbeweeglijk beeld - dat een grote dynamiek uitstraalt - 
teruggebracht in de schilderijen. In zijn manifest ‘Emballages’ (1962) defi-nieert Kan-
tor de happening in zijn theater als volgt: 
       ‘Retour à la vie, intégration de l’objet tout fait et du rang le plus bas, débarrassé de tout
        halo de pragmatisme et de significations accessoires, jeu avec le hasard, la négation et la 
        destruction, intégration de l’œuvre d’art dans la réalité de la vie alors que jusque-là elle
        tentait de la représenter et l’interprétant ou en le stylisant. Happening et théâtre
        happening: représenter la réalité par la réalité même’ (geciteerd in Bablet 20054:49).
Het is een middel om de illusie te vernietigen, terwijl het tevens een happening van 
iets is én refereert aan een ander ‘hier en nu’, waardoor het aldus een representatie en 
eigenlijk een illusionistische truc wordt (cf. Matt/Morawinska, 2005:21).
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        Kantors voorliefde voor de emballage heeft daar evenzeer mee te maken. Het ver-
pakken, het inpakken is een handeling/verrichting die verbonden is met het voorwerp 
en dus ook met het gematerialiseerde lichaam. De actie van het verbergen getuigt van 
een daad van isoleren, bewaren en beschermen van de innerlijke wereld. Dat is ook 
de functie van het kader van een schilderij, met name het inperken en beperken van 
wat het kunstwerk wel of niet is, het om- en opsluiten van wat tot het kader behoort 
en wat niet, het in- en uitsluiten van de innerlijke wereld op het schilderij en in de 
buitenwereld. Kantor verwezenlijkt dit in het afbakenen van de wereld op het toneel 
(de kamer van zijn kindertijd) en de wereld daarbuiten (de herinnering, de wereld van 
de doden, de wereld ‘achter de deur’) door middel van deuren, ramen en schuifpa-
nelen. Daarnaast zorgt het kader ervoor dat het werk wordt ge(re)presenteerd en ten-
toongesteld, dat het verschijnt en tot zijn recht komt. 
         Ook het kostuum is een vorm van emballage. Acteurs en mannequins zijn overwe-
gend identiek gekleed. Zo hebben de soldaten in de diverse stukken eenzelfde uniform, 
meestal grijs. Ze verliezen hun identiteit en treden op als één lichaam: een uniforme 
massa. ‘Les corps ne forment plus qu‘une entité: la bêtise naît ainsi de l’uniformité des 
gens et des genres, la répétition des corps s’instaure au travers des costumes’ 
(Fergombé, 1998:185). Plesniarowicz wijst op een ander facet van het gebruik van het 
kostuum, namelijk als surrogaat voor het masker. Het ontdoet de mens van zijn speci-
fieke karakter en tekent hem als een categorie, als behorend tot het specimen ‘mens’.
       ‘Das Kostüm erfüllte noch eine eminent wichtige Funktion: Es wurde zur Entsprechung
        oder zum Ersatz für die traditionelle Theatermaske und ermöglichte die Entstehung der
        Kantorischen‚ ewigen Commedia dell’amore e della morte’, in der immer wieder diesel-
        ben Figuren des ‚menschlichen Reservats’ charakterisierte, Figuren die in der ‚Realität’
        ausgelesen oder von den ‚Klischees des Gedächtnisses’ abgezogen wurden – nicht mehr
        als ‚Charakter’, sondern als ‚Gattungen’ (geciteerd in Kantor, 1996:59).
      In zijn latere schilderijen bevraagt Kantor die grensfunctie (binnen-buiten) wan-
neer hij de op het schilderij aangebrachte elementen uit het kader laat treden. De grens 
wordt dan ambigu en opent de buitenwereld voor de wereld binnen het schilderij in 
een niet-afgesloten actie. Het beschermen en afschermen van de broze wereld van het 
kunstwerk kan nooit volledig zijn, want dan is het een verpakking, een emballage (cf. 
Oger, 2005:156-157/ Derrida, 1978:29). Er schuilt magie in het wegstoppen en ont-
maskeren van allerlei bezittingen en dingetjes die, bijvoorbeeld, in de zakken worden 
opgeborgen. 
       Kantors oeuvre worstelt voortdurend en opzettelijk met dit tegenstrijdige spel van 
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verbergen en ontbloten, van het proberen samenbrengen van de binnen- en buiten-
wereld in zijn oeuvre, zijnde de wereld van de levenden met die van de doden. 
3.1.3. De ruimte van de herinnering 
       Kantor, die de traditionele theaterzalen wou vermijden, heeft vaak gespeeld op 
plekken die niet vanzelfsprekend zijn: een kelder, wasplaats, casino, café, station, fa-
briek, kerk… Elk van zijn voorstellingen en plastische werken vertrekt van de lege 
plek die/het lege canvas dat hij opvult met zijn armoedige en gevonden objecten en 
subjecten, of van het inpakken (emballeren) van voorwerpen tot een leeg voorwerp.
       ‘Reality is a space in which you act, and art is a way of acting in this space – serving not
        so much to transform it as to intensify it […] The artist with his intuition and imagination
        does not transform reality: the real, everyday one. He simply TAKES IT and HEATS IT
        UP’ (Kantor in Matt/Morawinska, 2005:18).
      In het theater wordt de ruimte, met name de voorgestelde ruimte, zélf soms een 
object: een vestiaire, depot, wachtzaal, tussenruimte. Een translocatie is steeds moge-
lijk. Die ruimte wordt met zijn herinneringen gevuld en die herinneringsruimtes zijn 
respectievelijk een klaslokaal (Dodenklas), de kamer van zijn kindertijd (Wielopole, 
Wielopole), een kermisbarak of foorkraam (Artiesten kunnen stikken!), een café (Nooit 
kom ik hier terug) of zijn atelier (Vandaag is het mijn verjaardag).  
        Kantor zelf spreekt over verschillende ruimtes/kamers in zijn voorstellingen. Zo is 
er op het toneel de kamer van de ‘reële plaats’, zijnde de ‘echte toneelruimte’ (de kast, 
een café, een vestiaire, een klaslokaal) en de ‘gemanipuleerde ruimte’ (de intrede van 
de Doden, Het Laatste Avondmaal, het altaarstuk van Veit Stosz, de lege canvassen). 
Hierin spelen zich alle verwachtingen en verrassingen af. Hier heerst het toeval, de 
confrontatie tussen het reële en de fictie van de dramatische handeling.
       Belangrijk is de tussenmenselijke ruimte, de ruimte die Kantor optrekt tussen de 
acteurs, de kunstenaar en de toeschouwer. Daarin speelt zich de spanning af tussen 
illusie en werkelijkheid, tussen leven en dood, tussen verrast worden door (‘Überra-
schung’) of betrokken worden bij de gebeurtenissen (‘Ergriffenheit’) (cf. Plesniarow-
icz in Kantor, 1996:60 e.v.). Tenslotte is er de ruimte der ruimten: de oermaterieruimte. 
       ‘Ein lebendiger Raum, verwickelt in das unendliche Spiel der begriffe, der Gegenstände
        wie Menschen umfasst, Illusion und Realität, Vergangenheit und Gegenwart, Leben und
        Tod’ (Kantor, 1996:62). 
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         De oermaterieruimte bevat alle andere ruimtes (in het theater en de schilderkunst), 
ontstaat onafhankelijk van de kunstenaar en ontwikkelt zichzelf. Hier ligt de klemtoon 
op de gelijktijdigheid en evenwaardigheid van het individuele handelen en van het 
handelen van de ‘Ur-Materie’. De oermaterie verwijst naar de ‘realiteit van de laagste 
rang’. Het is de materie die het afval, de resten, de afgedragen, versleten, weggegooide 
dingen en achterafplekken verheft tot elementen van kunst en hen deel laat uitmaken 
van het creatieproces. Zij wordt - vanuit haar essentie niet méér te zijn dan een ‘objet 
trouvé’ - gebruikt, wat op zijn beurt én ‘objet esthétique’ én ‘objet accessoire’ is (cf. le 
Grand, 2000:g.p.). 
3.2. Performatieve (theater) technieken
3.2.1. De verdubbeling
     Niet alleen de mannequin en de acteur staan naast elkaar (2.4.), ook de voor-
werpen kennen een dubbelgebruik. Het concept ‘verdubbeling’ speelt een cruciale rol 
in Kantors werk. Het samenvallen van een lichaam met een ander (vaak dat van een 
mannequin met dat van een levend acteur) is een zoeken naar een identiteit. Wie ben 
ik? Wie is de ware? Wie is de ene, wie de andere? Ben ik gelijk aan de andere die mij 
spiegelt? Het resultaat is een gefragmenteerde en uiteengerafelde identiteit. Naast de 
rabbijn/priester, staat de hoer/engel van de dood, het fototoestel/de mitrailleur, de tafel/
de lijkbaar, … 
        Kantor wendt de verdubbeling aan als een strategie om de illusie te counteren. De 
integriteit van de personages wordt aangetast door het bestaan van hun levende dub-
belgangers of de geanimeerde mannequins. Kantor kan beschikken over een tweeling 
die die vraagstelling tot op het bot exploreert. De acteurstweeling Janicki duwt de ver-
dubbeling tot aan de grenzen van het tragikomische en provoceert de uniciteit van de 
mens. ‘La gémellité constitue un démenti spectaculaire de l’unicité de l’organisme et 
exerce une fascination instructive; comme pour rassurer, on se précipite pour savoir en 
quoi diffèrent deux êtres manifestement identiques’ (S.J. Norman in Bablet/Konigson, 
1993:229). 
      Daarmee pleegt Kantor een aanslag op het individu, het unieke, de ‘singulariteit’ 
van de ‘gewone’ mens. Twee identieke wezens volstaan om de mogelijkheid van een 
oneindige vermenigvuldiging te suggereren. Hij wil hierdoor de toeschouwer uit ba-
lans halen, hem brengen tot reflectie op zichzelf, vervreemden en verhinderen dat hij 
kan opgaan in het gebeuren. Het niet kunnen onderscheiden van de identieke tweeling 
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maakt de mens nerveus. Die wil zich kunnen onderscheiden, niet een identiek deel van 
een geheel zijn. De mens wil zich voortdurend waar maken als een uniek wezen. De 
verdubbeling wekt de vrees op dat het individu niet meer bestaat. 
      Stangret heeft dat eveneens opgemerkt als hij in Du tableau à l’objet schrijft dat 
Kantor in zijn laatste stukken zijn essentiële taak van artiest als volgt zag: ‘La protec-
tion de ce droit au bagage individuel menacé par la réalité du monde de la technique, 
de l’information, de la consommation de masse…’ (geciteerd in le Grand, 2000:g.p.). 
Stangret verwijst hier naar de uniformiteit van de markteconomie en de massamedia, 
voortgestuwd door de technologie. Het is net door het contesteren van het individu dat 
Kantor de uniciteit herstelt en zich afzet tegen de massificatie van dit individu.
        In het hanteren van het concept ‘verdubbeling’ buigt Kantor zich ook over de posi-
tie, de rol, de functie van de acteur en kunstenaar. Wie is de acteur? De kunstenaar? 
Het thema van de identiteit en de dubbelganger komt aan bod en, daarbij aansluitend, 
bovenal het thema van de kunst en de kunstenaar, van de kunstenaar en zijn werk (in 
de persoon van de renaissancekunstenaar Veit Stosz in Artiesten kunnen stikken!, door 
het opvoeren van Vsevolod Meyerhold in Nooit kom ik hier terug en de Infanta van 
Velasquez in Vandaag is mijn verjaardag).
        In Nooit kom ik hier terug en Vandaag is mijn verjaardag verschijnt Kantor zelf als 
een dubbelfiguur: als zichzelf en als acteur van zichzelf in het eerste stuk; als zichzelf 
en als personage in het tweede. Hij confronteert zijn persoonlijke leven en zijn herin-
neringen met het leven en de herinneringen die de acteur toont, waardoor Kantors 
aanwezigheid wordt bevestigd (1.1. en 2.6.1.). 
3.2.2. De herhaling/de lichaamsmotoriek
        Naast de verdubbeling, speelt de herhaling een belangrijke rol in Kantors drama-
turgie. Voor hem is kunst slechts een poging om te herhalen, een tweede keer maken van 
wat in de realiteit verschijnt, zonder enig praktisch doel, ontdaan van zijn betekenis. 
Opnieuw maken. Ontmantelen om het geheim te ontdekken. Opnieuw maken om 
zich God te voelen (cf. Bablet, 20054:234). Zij laat toe de theatrale “trompe-l’oeil” te 
breken, het perspectief aan te tasten en de lineaire evolutie van de traditionele actie te 
counteren. Ze maakt de herinnering ambigu door haar telkens in die herhaling te dif-
ferentiëren. Ze speelt met de tijd, met de normale gang van de dingen:
       ‘Elle instaure un temps illogique et contre-nature: la gratuité du geste trouvé, saigné de
        sa finalité habituelle, est accrue quand on le répète. La répétition détraque et trafique le
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        cours normal de la vie, se moquant du projet comme du progrès.(S.J. Norman in Bablet
        Konigson, 1993:230). 
       De herhaling functioneert op talrijke niveaus: van het eenvoudige herhalen van
een gebaar of woord tot het presenteren van dezelfde elementen (personages, objecten, 
geluiden, situaties). Het hergebruiken van elementen van het ene stuk in het andere 
ontstaat echter vanuit het geheugen en niet vanuit een blauwdruk van een artistiek 
proces. Marvin Carlson verwijst hiervoor naar Kobialka en Vandaag is mijn verjaardag 
       ‘Michal Kobialka has suggested something of the web of ghosted bodies and objects
        revived from earlier art and theatre works by Kantor and appearing again in Today Is My
        Birthday: a mouldering book from the “Emballage Manifesto”; […] a family photo-
        graph and a family portrait from Wielopole, Wielopole; […] a cleaning woman from The
        Dead Class, Let the Artists Die, and I Shall Never Return; […] the soldiers, the generals, 
        the politicians and dignitaries as well as their monuments and machines of power from
        Wielopole, Wielopole, Let the Artists Die, and I Shall Never Return; the grave diggers
        and their crosses from Wielopole, Wielopole, Let the Artists Die, and I Shall Never Re-
        turn; a family table from Wielopole, Wielopole.’18
       De herhaling en het ritueel als de herhaling van een vastgelegde handeling func-
tioneren eveneens op het mentale niveau van de voorstelling. Herinneringsbeelden 
worden herhaald, maar omdat elke herhaling een verschuiving kent, worden die beel-
den ambigu, onzeker. 
        Tevens zorgt de herhaling voor een voortdurende dialoog omwille van de onmoge-
lijkheid om wat gezegd of gedaan wordt, eenvoudigweg te herhalen. De herhaling is, 
met andere woorden, de motor van de herinnering: ‘Dans la répétition, l’artiste impose 
l’unicité, le nouveau, mais par la réitération, il crée une nouvelle esthétique’ (Fergom-
bé, 1998:102). Wat Fergombé ‘réitération’ noemt, verwijst naar Derrida’s ‘iterabilité’, 
namelijk het niet te scheiden spel van herhaling en vervreemding. ‘Iterability alters...
leaves us no room but to mean (to say) something that is (already, always, also) other 
than what we mean (to say)’ (Derrida, 1988:61). Er is altijd een ‘différance’; elke 
herhaling is een verandering. Elke verandering is opnieuw een keuze maken uit het 
reservoir ‘herinneringen in het geheugen’ of het corrigeren van opgeslagen herinne-
ringen. 
3.2.3. Rondgangen en parades 
         Opvallend in Kantors theater is het gebruik van rondgangen en parades. Ze zorgen 
voor een ritmische en ruimtelijke vervreemding en kristalliseren daardoor spanningen 
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en vitale energieën. Ze leggen getuigenis af van de omwegen en terugkeer naar Kan-
tors geheugen en herinneringen. 
      De rondgang (cirkel) gaat terug tot het circus of de eindeloze terugkeer. Bij het 
begin, tijdens of op het einde van de voorstelling presenteren de artiesten zich aan het 
publiek via een rondgang in de piste (bijvoorbeeld in Dodenklas, Artiesten kunnen 
stikken!, Wielopole, Wielopole). 
       De parade kent onder meer zijn oorsprong in de kruisgang, processies, feestelijke 
stoeten, enz… In tegenstelling tot de rondgang is ze lineair en symboliseert ze de 
weg naar de dood. Ze verloopt van begin naar einde en kent twee entiteiten die niet te 
mengen zijn: een groep die defileert en een groep die toekijkt. Ze is echter ook: ‘Une 
étalage et sériation dans l’espace et/ou une succession et sériation dans le temps’ (S.J. 
Norman in Bablet/Konigson, 1993:225). 
       De meeste parades zijn (of worden) militaire parades, ‘danses macabre’ (De Wa-
terhoen, Artiesten kunnen stikken!), bruiloftstoeten (Wielopole, Wielopole) of begrafe-
nissen. Ze kunnen plots en met geweld inbreken in de scène (zoals de militaire parade 
in Artiesten kunnen stikken!) of bijna geruisloos ontstaan (zoals de rondgang van de 
spoken in Nooit kom ik hier terug).
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3.2.4. De groteske,  de lach,  de attitude van het circus als gestus
        Kantors theater is een circus (denk aan het anagram Cricot, wat ‘circus’ betekent) 
in de zin dat hij kiest voor de groteske, de burleske. Het is meer bepaald een circus 
van de dood. Hij kiest resoluut voor de gestus van de armoedige circusartiest en zijn 
autonome lichaam. 
        ‘Gestus’ wordt hier gebruikt in de zin van Bertold Brecht: de ideologische relaties 
die dat lichaam in zijn gedragingen, houdingen en handelingen vertoont of de status/
het gedrag dat het personage binnen de maatschappij in de voorstelling bekleedt/toont. 
Dat betekent dat Kantor gaat voor het risico en voor de zelfkant. De gestus in het circus 
groeit altijd uit het gewone volk en is vaak door de bourgeoisie veracht. In de westerse 
kunst en maatschappij is die verachte gestus steeds aanwezig gebleven. Zo ziet Kan-
tor haar verschijnen in de schilderijen van Picasso, in het literaire oeuvre van Beckett, 
Witkiewicz en Gombrowicz of in de muziek van Satie. Vandaar zijn voorliefde voor 
de armoedige circusartiest, want bij hem ziet Kantor de meest radicale vernieuwingen 
in de kunst ontstaan (cf. Miklaszewski, 2002:108). Niet het kunstwerk is Kantors doel. 
Voor hem telt 
      ‘La négation de la forme et de l’expression, la mise en valeur du comportement, la 
        manipulation et l’utilisation gratuite et inutile du réel. Le geste et l’acte’ 
       (geciteerd in Bablet, 1977:23).
  
       De idee dat Kantor zijn theater beschouwt als een circus van de dood en een ker-
misbarak van de doden waarin het risico ingebakken zit, niet alles te voorzien is, geeft 
aan dat hij het toeval toelaat en de actie en beweging beschouwt als karakteristieken 
van het menselijke leven. 
3.2.5. Muziek, geluiden, stemgebruik
       De door Kantor gebruikte geluiden (bruitage) en muziek refereren altijd aan een 
persoonlijk verleden (oorlog, jeugd, religie, communisme, kunst): het gaat om de 
klank van marcherende soldaten, de psalmen en joodse kerkliederen, volksliederen, 
klassieke composities (onder meer Chopin, Berlioz), kreten en gescandeerde teksten. 
Ze worden door Kantor gedirigeerd. Met de technicus gaat hij een directe dialoog aan 
omtrent het volume, de start, het einde en de fading. Dat gebeurt op of aan de rand van 
het toneel. 
        Die ingreep zorgt ervoor dat hij betekenissen toevoegt of ontneemt aan de inhoud 
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van de tekens: een patriottisch lied wordt een kakofonie, een religieus gezang wordt 
blasfemisch. Een geluid kan de woorden overstemmen, stilte wordt oorverdovend. 
Een stem klinkt door een megafoon. Zo verbindt hij de muziek met de geluiden op de 
houten vloer - de stampende laarzen, de rekwisieten (verschuivende stoelen) - en met 
waterdruppels. 
       Alles wat Kantor gebruikt aan muzikale diversiteit vertaalt zich in zijn scenische 
‘écriture’. Elk belangrijk onderdeel kent een soort ‘Leitmotiv’, elk stuk een apart 
repertoire van gebruikte muziek. Kantor bewerkt echter de oorspronkelijke muziek-
stukken. De eclectische vorm en het gebruik van die klanktekens vertolken de opge-
haalde emotionele herinneringen uit zijn kindertijd. Het zijn geen natuurlijke tekens, 
maar artificiële, wat betekent dat ze binnen de context van het performancegebeuren 
geconstrueerd zijn.
       Zo verschijnen in zijn stukken ook brabbelteksten, zuiver fonetische klanken
zonder enige betekenis, onder meer in Dodenklas. ‘Barbouillages phonétiques’ noemt 
Kantor ze: 
        ‘les enfants créent leur propre langage
        incompréhensible pour les adultes.
        Une façon de se faire comprendre à travers des dons primaires.
        Ce sont des barbouillages et des gribouillages.
        Qui ressemblent aux dessins des hommes des cavernes,
        mais exprimés par des sons.
        PHONEMES’ 
        (geciteerd In Bablet 20054:101).
       Het klankbeeld zorgt voor de ritmiek - de afwisseling van stemmen, muziek, lie-
deren, geluiden en stilte met de versnelde of vertraagde beweging van de acteurs -  van 
de voorstelling. De specifieke bewegingsmotoriek van de personages wordt door de 
manipulatie van de klank (van ratels tot percussie, van waterdruppels tot Chopin, van 
psalmen tot marsen, van stampende laarzen tot stilte) geaccentueerd.
       De herhaling van de diverse onderdelen van dit klankbeeld, evenals het spelen
met het wisselende volume geeft aan de voorstelling een circulariteit van klanken en 
muziek. Het is als het ware een rondgang van muziek en geluid, wat aan de voorstel-
ling een cyclische beweging geeft.
3.2.6. De tijd 
       Doordat Kantor steeds aanwezig blijft in zijn theater en hij het eigenlijke onder-
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werp van zijn oeuvre uitmaakt, moet het niet verbazen dat tijd er een complex gegeven 
is. Naar analogie met de verschillende soorten tijd die Lehmann in zijn Postdrama-
tische Theater (1999) beschrijft, zijn er bij Kantor diverse soorten tijd te onderschei-
den. 
      Zo is er de tijd van de herinneringen (‘A photograph is [...] a sign that something 
was’ (Kott, 1980:138) of de tijd van het drama, die hij evoceert in zijn beeldend oeuvre 
en in het theater. Het is de gestolde tijd in een foto of in een herinnering die Kantor 
herspeelt. Hij verandert die tijd door de herinneringen die in een tableau vervat zijn, in 
beweging te zetten. Daarbij schuwt hij het niet met de chronologie te spelen. Kantor 
doorbreekt de logica door vroegere gebeurtenissen later te laten gebeuren en vice-
versa. Of hij buigt de chronologie van gebeurtenissen om: geboorte-dood, de terugkeer 
uit het concentratiekamp vóór het vertrek naar het front (in Wielopole, Wielopole). Hij 
verbindt elementen die in de tijd verspreid zijn (cf. het vertrek naar het front van Adaś 
als de familie nog aan het zoeken is naar een excuus om niet te moeten gaan vechten) 
of hij brengt figuren en situaties die uit verschillende tijdskaders komen op het toneel.
       Er is de vooruitgaande tijd van het gebeuren op het toneel of de tijd van de per-
formancetekst. De gebeurtenissen in de voorstelling volgen geen logische opeen-
volging. Alleen binnen elke aparte sequentie hanteert Kantor een logische vooruit-
gang. Die tijd manipuleert hij dan nog door zijn tussenkomsten op het toneel.      
     Verder is er de gespeelde tijd (de teksttijd): de tijd van de handeling en de op-
eenvolging van de scènes. Het is de tijd die Kantor zijn schriftuur heeft opgelegd, 
alsook de opsplitsing van zijn voorstelling in verschillende bedrijven of onderdelen 
van sequenties. Die tijd wordt door Kantors aanwezigheid en bemoeienissen in zijn 
voorstellingen geritmeerd (zoals het openen en het sluiten van deuren, het oprapen van 
rekwisieten, het stoppen van de muziek... ). 
         Tenslotte is er de tijd van de herhaling of de tijd van het fictieve handelen. De her-
haling leidt bij Kantor niet tot een kopie van een eerdere gebeurtenis, maar er heeft een 
verschuiving plaats. Verschillende tijdskaders worden door elkaar gegooid, gebeurte-
nissen worden uiteengehaald in de tijd. In zijn schilderwerk en zijn laatste voorstelling 
Vandaag is het mijn verjaardag laat hij de Infanta van Velasquez opnieuw opdraven. In 
Artiesten kunnen stikken! wekt hij zowel Veit Stosz als Meyerhold tot leven. De doden 
die zijn toneel bevolken, gaan als levenden met zichzelf in dialoog op het toneel. 
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4.    De blik van de toeschouwer
       De toeschouwer van Kantors spektakel wordt uitgedaagd tot een interpretatie-
proces of - in de terminologie van Levinas - tot een ontmoeting met de ander, wat Kan-
tor zelf ‘ERSCHÜTTERUNG’ (schok, ontsteltenis) heeft genoemd:
        ‘ES GILT, DIE UR-KRAFT DIESES AUGENBLICKES, IN DEM ZUM ERSTEN MAL
        EIN MENSCH (DER SCHAUSPIELER) EINEM ANDEREN MENSCHEN (DEM
        ZUSCHAUER) GEGENÜBERTRAT – IHM TAUSCHEND ÄHNLICH, UND DOCH 
        UNGREIFBAR FREMD, JENSEITS, HINTER EINER BARRIERE, DIE NICHT ZU
        ÜBERSCHREITEN IST WIEDERZUFINDEN’ (Kantor, 1988:254). 
  
        Maar er is meer: de toeschouwer heeft daarin geen keuze, hij kan niet ontsnappen 
aan het interpreteren, zijn aandacht wordt altijd opgewekt of op het aangebodene ge-
focust. ‘Uitdaging’ interpreteer ik dan als onontkoombaar (zie Bleekers ‘focalization’ 
in Hoofdstuk 4 B 2.1.). Kantor wil een engagement en betrokkenheid bij de toeschou-
wer opwekken, maar tegelijkertijd creëert hij een afstand. ‘Engagement’ verwijst bij 
Kantor naar een uitdrukkelijke boodschap, naar emancipatie van alle theatrale mid-
delen, namelijk het gelijk stellen en verheffen van de ‘dingen’ uit de dagelijkse rea-
liteit op het toneel. ‘Betrokkenheid’ heeft met zijn vasthoudendheid - een consequent 
nastreven van een bepaald idee - te maken: het op het toneel laten verschijnen van een 
wereld na de dood tussen de levende acteurs (cf. Van Den Braembussche & Vermeulen 
(2008:79)). De afstand, tenslotte, is een letterlijke afstand: hij scheidt de toneelruimte 
van de publieksruimte. 
     Het beeld dat Kantor de toeschouwer aanbiedt, is én materiaal (lichaam van de 
acteur, mannequin, objecten) én artefact (rekwisieten, het bio-object) én een verschij-
ningswijze in de voorstelling (mannequin versus acteur, het dubbelgebruik van ob-
jecten en lichamen). 
       Kantor streeft naar een schokeffect, naar het desoriënteren van zijn publiek. Er is 
een samenspel tussen acteur en publiek dat uitgenodigd wordt tot actie. De blik van de 
kijker wordt aangetrokken, zijn gehoor wordt gemarteld en zijn stem wordt tot spreken 
(ontzetting, lach, bijval) aangezet. Net zoals Kantors acteur zich presenteert als in-
dividu en als deel van een groep, wordt de toeschouwer én individueel én als groep 
aangesproken. ‘Ce spectateur est plus que jamais le représentant dans le théâtre, selon 
un modèle réduit social, collectif et hiérarchisé; d’autre part, le territoire de son corps’ 
(Konigson in Aslan, 2003:185). 
     Zo hanteert Kantor een creatieve dialoog tussen acteur en toeschouwer, wat hij 
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‘interventie’ noemt. Hij gaat in conflict met zijn publiek, vecht zijn rechten en plichten 
aan, haalt ze uit balans. Door gebruik te maken van mannequins naast acteurs ver-
hindert hij identificatie; het publiek weet niet wie de mens is wie de mannequin.   
       Door het gebeuren op het toneel aan te tasten met zijn aanwezigheid, manipuleert 
Kantor het kijkgedrag van het publiek. Is hij acteur, personage, toeschouwer? Hij cor-
rumpeert de perceptie: de toeschouwers kunnen niet in een illusie opgaan. Ze worden 
aangesproken in de actualiteit van het moment. Kantor doorbreekt voortdurend de 
illusie en de theaterconventies; in zijn rol als performer is er een theatrale (zondigen 
tegen de theaterwetten) en een dramatische (zondigen tegen de inhoudelijke ethica) 
transgressie aan het werk. 
       Technieken als emballage, assemblage (onder meer in zijn bio-objecten), happe-
ning en tableau uit de beeldende kunsten vragen een andere manier van kijken en 
interpreteren. Voor Kantor is het primordiaal dat de fantasie in gang wordt gezet. 
Daarom moet alles wat kan leiden tot uitleg of tot verantwoording van het aangebo-
dene, worden uitgeschakeld. 
        ‘… in theatre,
        one must do everything possible to discard external justifications and
        total expression 
        and to allow the audience to experience the sphere of
        I m a g i n a t i o n…
        It is in imagination that the highest values,
        being, death, love…
        exit somewhere in
        a poor corner,
        a parcel, a stick, a bicycle wheel…
        bereft of pathos or illusion.
        … One must discover objects, facts, actions, situations,
        all of which are useless, purposeless, and functionless in life so that they
        form an
        imagination “HOLE” ’ (in Kobialka, 1993:30).
         Kantor sluit hier aan bij de ideeën van de constructivisten, de dadaïsten, Artaud en 
het antropologische theater (zie Hoofdstukken 2 en 4). In het theater en de beeldende 
kunsten wordt hij echter niet door zijn voorgangers beïnvloed, maar treedt hij in hun 
voetsporen. 
        ‘Je ne me sens pas influencé par les autres artistes au sens traditionnel du terme. Je me 
        sens plutôt rassuré quand je vois que d’autres ont suivi la même démarche. C’est très 
        important’ (geciteerd in Bouffonneries, 1991:8). 
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     In het laatste hoofdstuk zal ik - met kennis van de verschillende factoren van 
Kantors oeuvre en volgens de in het volgende hoofdstuk ontwikkelde dramaturgie 
van het geheugen - Wielopole, Wielopole analyseren. Ik zal stilstaan bij wat ik bedoel 
met die ‘dramaturgie van het geheugen’, hoe (via welke beelden) het geheugen daarin 
wordt gepresenteerd en waarom Kantor daar een exponent van is. Ik wil aantonen dat 
die dramaturgie bestaat uit de reconstructie van het verleden in het nu. Kantor maakt 
namelijk een werk waarin hij op een specifieke manier het geheugen (re)construeert. 
Meer dan zijn voorgangers of tijdgenoten slaagt hij erin om een echt beeldend theater 
te maken vanuit de attitude van de schilder. Daarom zal ik ruimte inbouwen om de 
theorie en praktijk van enkele belangrijke theateropvattingen te onderzoeken en na te 
gaan in welke mate die bij Kantor overeenstemmen of verschillen.
1 In Pint, Kris (red.) - Denkend in andere Hoofden. Over Roland Barthes, Gent, Academia 
Press, 2005, 73 p.
2 Witkiewicz was na zijn dood verdwenen uit het culturele leven van Polen. Kantor heeft hem 
als eerste terug in het theater gebracht.
3 In ‘Das Theater des Todes, Künstler, Ketzer, Provokateur der Welt, Tadeusz Kantor’ van 
Michael Kluth (1997). Uitgezonden op Arte dat ook als medeproducent optreedt.
4 Alle citaten van Kantor komen uit de documentaire van Kluth.
5 Michal Kobialka, La mémoire de Kantor: création dans l’espace virtuel, in Banu, 1990:86.
6 Renato Palazzi, Le Théâtre du moi partagé et du moi reconstruit, in Banu, 1990:99.
7 Kristine Stiles uncorrupted Joy: International Art Actions in Out of Actions, between Per-
formance and the Object 1949-1979, (1998:310).
8 Sabine Folie - Real Life as Stage for “Reality of the Lowest rank”: “Worn-out, old junk, 
simply: pathetic” (p.27-36) in Matt/Morawinska, 2005:28.
9 ‘C’était une chaise pliante, en béton, de dimension colossale, d’une hauteur de 14 mè-
tres environ […]. Cette chaise devait être colossale, devait être une sorte de monument ; en 
même temps, elle devait être établie, non au milieu de la place, mais quelque part sur le côté, 
en tout cas, au milieu de la circulation, elle devait produire l’impression de quelque chose 
d’abandonné’ (Kantor in Bablet, 1977:187).
10 Lupa parafraseert hier uit het geheugen één van Kantors uitspraken in ‘Krystian Lupa’, En-
tretiens réalisés par Jean Thibaudat avec la collaboration de Béatrice Vallin, Ewa Pawlikowska 
et Michel Lisowski, Actes Sud/CNSAD, Arles, 2004: 20-21.
11 In de betekenis van een in het onderbewustzijn aanwezig oerbeeld, dat ten grondslag ligt aan 
zijn symbolische voorstellingen.
12 Na Kantors dood zijn er heel wat misvattingen ontstaan in verband met het werken met ac-
teurs. Zo noteert Miklaszewski in zijn aantekeningen omtrent Kantor: ‘The dramatic struggle 
of Kantor’s heirs prove that their reputation as puppets, deprived of all freedom in the hands 
of the man who created them, is a piece of second-hand mystification. The truth is quite other-
wise. Not only did Kantor love his actors, and respect them, as well as hate them, […], Kantor 
also worked with his actors, quite simply. He worked long and hard with them. What is more 
he worked consciously, in contradistinction to what he said when trying to satisfy the public’s 
insatiable curiosity about him. What is more, Kantor had a ‘method’. A method, which was 
very clear-cut and precise. A method, which he never disclosed, expostulating at press confer-
ences that his “school” had no interest for him. He was the “Kantor school”, he said, his imagi-
nation, his unconscious, his performance, and …chance’ (Miklaszewski, 2002:153). Tussen de 
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mystificatie van Kantor als boeman, als dictator die zijn acteurs gebruikt als marionetten en de 
kunstenaar Kantor met zijn persoonlijke methode, ligt een wereld van verschil.
13 De niet-levende doublure van de acteur in Kantors oeuvre.
14 In Kantors geval is dit een betere term. Ze gelijken meer op een etalagepop dan op een 
marionet uit stof, hout of klei.
15 Bernard Dort, un Théâtre des Frontières in Georges Banu, Kantor, L’artiste à la fin du XXe 
siècle, Arles, 1990, p.24. 




4. DE DRAMATURGIE VAN HET GEHEUGEN VERKLAARD 
Le Théâtre est un lieu où les lois de l’art rencontrent le caractère accidentel de la vie.
Tadeusz Kantor
 
Le travail théâtral est
création
procédé de démiurge dont les racines plongent au coeur de ‘l’autre monde’.
Tadeusz Kantor
De hersenen die een herinnering ophaalden, waren niet de hersenen die de herinnering 
hadden gevormd. 
Richard Powers
Playing is identified in theatre with the concept of a performance. One says, “to play a part”, 
“playing”, however, means neither reproduction nor reality itself. It means something “in-
between” illusion and reality.
Tadeusz Kantor
     
En fait depuis le début 
j’ai appliqué des procédés qui
supprimaient aux situations
aux personnages, aux objets,
aux actions
leurs c a u s e s et leurs
c o n s é q u e n c e s  dans la vie.
Seule restait la
r é a l i t é.
La « représentation » perdait
son sens.
Tadeusz Kantor 
     
0.  In de vorige hoofdstukken heb ik de tijd en de omstandigheden onderzocht 
waarin Kantor zijn oeuvre heeft ontwikkeld, alsook zijn gehanteerde onderliggende 
dramaturgie om zijn intenties en ideeën over de wereld en de kunsten vorm te geven. 
In wat volgt, wil ik een dramaturgie ontwikkelen die me toelaat Wielopole, Wielopole 
uit te diepen en te analyseren. Ik zal, met andere woorden, een voorstellingsanalyse 
ontwerpen, waarin ik summier enkele opvattingen omtrent de dramaturgie uit het begin 
van de vorige eeuw tegen het licht zal houden. Daaruit zal ik een accurate dramaturgie, 
waarin ik Wielopole, Wielopole kan vatten, ontwikkelen.          
       Kantors oeuvre wordt gedragen door herinneringen, waarvoor hij een beroep doet 
op zijn geheugen. Daarom zal ik even stilstaan bij theorieën over het geheugen - vooral 
in verband met het autobiografische geheugen - om te begrijpen hoe die herinneringen 
werken en hoe Kantor hen in dit oeuvre heeft opgenomen. Ik zie het geheugen immers 
als de motor van herinneren en ik onderken daarin twee elementen: (1) herinneringen 
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ophalen vanuit dit geheugen (vastgelegde ervaringen, handelingen of gebeurtenissen 
in het bewustzijn naar boven brengen) en (2) het verbeelden (fictieve herinneringen 
aanmaken). 
      Om mijn bevindingen kracht bij te zetten, grasduin ik hiervoor in het werk van 
diverse auteurs (filosofen, psychologen en neurowetenschappers) die de werking en 
functie van het geheugen hebben onderzocht (o.m. Endel Tulving, Douwe Draaisma, 
Elisabeth Loftus, Steven Rose, Steven Pinker, Steven Brown, Henri Bergson, Paul 
Ricoeur, e.a.).
A.   EEN DRAMATURGIE?
1.    Voorbeschouwingen
       Het lichaam is het eigenlijke instrument van de mens (de acteur) waarmee hij in 
aanraking komt met andere mensen (de medeacteurs en het publiek). Door te ademen, 
neemt de mens deel aan het leven in de wereld en gaat hij ermee in dialoog. ‘Inademen’ 
betekent lucht opnemen uit de wereld buiten het lichaam; uitademen geeft haar terug 
aan die wereld. Dit maakt de voorwaarde uit van ‘het geraakt worden door de ander’ 
in de filosofie van Levinas: de mens kan slechts contact maken met of geraakt worden 
door de ander via het biologische lichaam, een lichaam dat ademt. Dat gebeurt ook 
in theater, want de theaterervaring is ‘einer mit den Besuchern geteilten Luft atmen’ 
(Lehmann in Fischer-Lichte, Kollesch, Weiler, 1999:13) of een fysieke ontmoeting 
tussen spelers en toeschouwers.
      De voorstellingsanalyse die ik wil ontwikkelen, legt de focus op het theater als 
een gebeurtenis, als een actie van het lichaam in een welbepaalde ruimte (zie vorig 
hoofdstuk). Dat lichaam, die ruimte en de wisselwerking tussen beide binnen het geheel 
van die actie, construeren een beeld. Dat beeld wil ik in een dramaturgie proberen te 
vatten. Het zal op mij (als onderzoeker ben ik immers ook toeschouwer) inwerken, 
want ‘een beeld dwingt te kijken en wordt op zijn beurt door de kijker beïnvloed’ (De 
Vylder, 2004:211). 
     De theatermaker, in casu Kantor, bouwt een voorstelling op uit een geheel van 
factoren die een beeld creëren dat autonoom op zichzelf kan staan, auto-referentieel 
is of kan verwijzen naar iets (een gedachte, een gebeurtenis, een handeling, een 
personage...). Dat is de productie van de tekens en, in mijn geval, het maakproces 
van Kantor. Dat beeld kan/zal tevens een voorstelling geven van of refereren aan een 
ander beeld dat bij de toeschouwer uit zijn geheugen wordt gegenereerd en waarmee 
er iets over het onderwerp/voorwerp van de voorstelling kan worden gezegd. Dat is 
de interpretatie van de tekens of het interpretatieproces. Ik zal trachten de voorstelling 
te lezen via de tekens die door Kantor worden aangereikt en via de referenties die ik 
vanuit mijn eigen context kan begrijpen. Zo breng ik een verbinding tot stand tussen 
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wat er op het toneel getoond wordt, Kantors intenties en mijn zintuiglijke perceptie. 
Mijn model van ‘dramaturgie’ toont het proces dat deze verbinding mogelijk moet 
maken en hoe ik de productie met de interpretatie verbind.
            Uit het bovenstaande leid ik af dat ‘dramaturgie’ een voortdurend proces zal zijn van 
veranderingen, dialoog en acties. Een dergelijke dramaturgie heeft Klotz1 ‘Dramaturgie 
als actie’ genoemd. Klotz bedoelt daarmee: een dramaturgie vanuit de toeschouwer die 
zowel de dramatische tekst, de scenische opvoering, het medium theater, de zichtbare 
uitwerking op het publiek en de mogelijke resonantie (reactie) omvat. Dat betekent: de 
manier waarop de toeschouwer ‘zijn/haar’ voorstelling leest, erbij betrokken wordt en 
erop reageert. Zo bekeken, bestaat dramaturgie enerzijds uit een object (een voorwerp: 
de acteur, mannequins en toneelobjecten) dat om een materiaal- en constructiemethode 
vraagt en anderzijds uit een actie, namelijk die materiaal- en constructiemethode uit 
te vinden, te ontwerpen, opnieuw in te richten, te corrigeren, te verkennen, de actie 
uit te proberen, op het toneel te organiseren en te plaatsen. De maker construeert dus 
zijn voorstelling met alle beschikbare factoren. Dat heb ik hierboven het maakproces 
genoemd. Het doel van die dramaturgie is de materiaal- en constructiemethode als 
betekenisvolle samenhang zichtbaar te actualiseren. ‘Dramaturgie’ in die zin omvat 
bijgevolg een creatieve daad die zowel van de maker(s) (het construeren) als van de 
toeschouwer(s) (het interpreteren van die constructie) uitgaat. Hier ligt de kiem van 
mijn model ‘dramaturgie’ die ik ook opvat als een constructiemethode waarin acties 
plaatsvinden en betekenissen worden gegenereerd.
     Daarom zal ik dat beeld (dat uit die constructie is ontstaan) interpreteren door 
middel van methodes die me worden aangereikt via de semiotiek (welke tekens 
kan ik isoleren?), iconografie (welke betekenis kan ik van het beeld aflezen?) en 
waarnemingstheorieën (welke ervaring roept dit beeld op?). Zo begeef ik me op het 
terrein van het geheugen: wat het beeld toont, zijn immers persoonlijke, sociale en 
gemeenschappelijke herinneringen van de maker Kantor die hij met de toeschouwer 
uitwisselt. In dit onderzoek is de toeschouwer in de eerste plaats een paradigma voor 
de abstracte toeschouwer: de geïmpliceerde toeschouwer en, bij uitbreiding, mijn 
concrete ‘ik’ die de voorstellingen heeft bijgewoond of via registratie heeft bekeken. 
            In het omgaan met de gruwelen uit de geschiedenis (de Holocaust, Joegoslavië, Irak, 
9/11 (2001), ...) zal/kan de theatrale benadering via het ensceneren van herinneringen 
een mogelijkheid zijn. Ze toont dat het gaat om een gedifferentieerd en verreikend 
proces dat zich vragen stelt over zowel het onderwerp van de herinnering, als zijn 
ontwikkelingsgang/zijn verloop. Die gedachtegang vind ik terug bij Erika Fischer-
Lichte wanneer zij schrijft: ‘Nicht der Versuch einer Rekonstruktion dessen, was 
war, und, damit einhergehend, einer theatralen Identifikation mit den Opfern steht zu 
gebot, sondern eine Haltung zu vergangenem und die Frage nach der Notwendigkeit 
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des Erinnerns als eines aktiven Vorgangs, der Geschichte und damit Geschichten von 
lebenden Menschen in Erscheinung treten lässt, ist hier von Belang’ (Fischer-Lichte, 
Kreuder/Pflug,1998:385). 
    In de Hoofdstukken 2 en 3 heb ik aangegeven dat dit de kern van Kantors 
herinneringstheater uitmaakt. Hij verbindt de levenden op het toneel met de doden uit 
het verleden om aldus een persoonlijke geschiedenis te tonen van kinderlijke nostalgie, 
oorlog, strijd en geweld en aldus te achterhalen wat er achter de dood ligt: een wereld 
die nog door geen enkele levende is bezocht. 
       De dramaturgische methode die ik wil hanteren, kent dus een dubbele beweging: 
(1) het is de constructie van een creatief proces tussen wat zich op het toneel afspeelt 
(het beeld dat aan de kijker wordt getoond en door Kantor wordt geconstrueerd vanuit 
zijn herinnering) - een maakproces en (2) wat het publiek ervaart (hoe dit beeld door 
een kijker (ik) en vanuit zijn (mijn) herinneringen begrepen en geïnterpreteerd kan 
worden) - een interpretatie. Door het samenbrengen van een maakproces, de contexten 
van de perceptie/receptie en een interpretatieproces krijgt die dramaturgie het karakter 
van een voorstellingsanalyse. 
2.    Dramaturgie als een constructiemethode heeft een geschiedenis
      Ik heb er al op gewezen dat het me niet gaat om een theater waarbij de tekst als 
voornaamste uitgangspunt wordt beschouwd, maar wel om de evenwaardigheid van 
alle middelen die de constructie van een theatergebeuren mogelijk maken waarbij er 
een afstand bestaat tussen de tekst van het stuk en zijn enscenering. In Kantors oeuvre 
is de tekst slechts één van de factoren waarmee de opvoeringen worden gemaakt. 
Kantor hecht veel belang aan de plastische kant van de voorstelling en aan het gebruik 
van het lichaam van de acteur (cf. Hoofdstuk 2 B 2.1.). Alle elementen zijn even 
belangrijk en dragen bij tot het totaalbeeld dat hij construeert. Vandaar dat ik even wil 
stilstaan bij theatermakers en theoretici die ‘mogelijke’ inspiratiebronnen kunnen zijn 
voor Kantors werkwijze, waaruit blijkt dat hij de traditie goed geassimileerd heeft.
2.1.  Van tekst naar het lichaam van de acteur als onderwerp van een dramaturgie 
2.1.1. Artaud
         Een categorische afwijzing van de literaire tekst gebeurt door Artaud (1896-1948) 
die in zijn hoofdwerk Le Théâtre et son Double  (1938) kiest voor de magie, de mythe 
en de intuïtie. Keer op keer benadrukt hij de onmiddellijkheid en het  autonome van het 
theater. Dat houdt in dat het zich van de tekst, de literatuur en alle andere gefixeerde 
en geschreven middelen onderscheidt (cf. Siccama, 2000:27). Geen psychologie meer, 
de acteur heeft niet meer als taak zich volledig in het personage in te leven op basis 
van de aangeboden tekst van de auteur. Het theater is eerder een gewelddadig, fysisch 
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gebeuren waarin de tekst slechts een deel van het geheel is. Het is de enige plaats waar 
directe fysieke ervaring mogelijk is. 
       Hij wil de toeschouwer in trance brengen, hem aanspreken in zijn zintuigen, geen 
verhaal vertellen, maar een ervaring van het lichaam uitwisselen. ‘Le théâtre ne 
pourra redevenir lui-même c’est-à-dire constituer un moyen d’illusion vraie, qu’en 
fournissant au spectateur des précipités véridiques de rêves, où son goût du crime, ses 
obsessions érotiques, sa sauvagerie, ses chimères, son sens utopique de la vie et des 
choses, son cannibalisme même, se débondent, sur un plan pas supposé et illusoire, 
mais intérieure (Artaud, 1964:109). Kolesch, die Artauds theater definieert als ‘Das 
Theater ist die Inszenierung, deren Ziel in der Hervorbringung einer plastischen, 
gestischen und körperlichen Sprache liegt’2, bevestigt daarmee de door mij gedeelde 
opvatting dat een voorstelling meer is dan de enscenering van een dramatekst. Het 
denken, de gebaren en het fysieke spelen een rol. Het plastische, lichamelijke, de geste 
vormen de enscenering van een ‘theater als een tekst-gebeuren’. 
          Bij Artaud primeert het lichaam van de acteur, alsook wat hij er in het totaalgebeuren 
- door gebruik te maken van zijn fysionomie, stem, gebaren, mimiek, adem, plaatsing 
in de ruimte en ritmiek - mee kan bereiken. Hiervoor hanteert hij de term ‘hiéroglyphes 
animés’, beeldende tekens die door de acteur en de andere toneelmiddelen worden 
ontworpen. Hiërogliefen zijn tekens waarvan hun plaats binnen het geheel bepalend 
is voor hun betekenis; ze hebben zowel een iconografische (ze zijn onmiddellijk 
afleesbaar) als een symbolische waarde (ze zijn arbitrair: ze berusten op conventies en 
kunnen bijgevolg afgeleide betekenissen krijgen). De plaats die de acteur in dit geheel 
krijgt, vergelijk ik met die van een marionet (hij wordt gemanipuleerd, krijgt zijn adem 
in de enscenering)  in handen van de allesbepalende regisseur. De acteur wordt zijn 
‘zelf’ ontnomen en hij maakt aldus deel uit van een totaalbeeld: ‘The actor for Artaud 
[…] is no longer there to ‘hold the mirror up to nature’, to transform someone else’s 
meaning, to tell someone else’s story, but to be, to give, or make an offering of his or 
her presence’ (McAuley, 1993:122).
        Voor Artaud is de dramatekst geen basis voor een theatervoorstelling en het theater
geen spiegel van de werkelijkheid. In de plaats hiervan komt een ‘totaaltheater’ waarin 
het lichaam van de acteur centraal wordt gesteld en gemanipuleerd. Alle zintuigen 
van de speler en van de toeschouwer worden aangesproken. Artaud steunt hierbij op 
historische voorbeelden (het middeleeuwse mysteriespel en de katholieke mis) om de 
rituele functie van zijn theater, met name het vormgeven aan heterogene factoren door 
middel van de performatieve actie van het doen, te beklemtonen. Met de ‘hiéroglyphes 
animés’ bevestigt Artaud dat zijn ideale theater een constructie is van diverse elementen, 
waarin de tekst slechts een onderdeel van het geheel vormt en niet de drager is van de 
dramaturgie.
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2.1.2. Het epische theater van Bertold Brecht
      Al weigert Artaud het theater te beschouwen als een afspiegeling van de wereld 
en het eerder als een ritueel zien, toch is elk theater een weerspiegeling van de tijd. Ik 
kan het pas kennen door kennis te hebben van het verleden en vanuit die kennis kan 
ik uitspraken doen over het heden. Zo lees ik bij Carlson (2001:3-4): ‘The retelling of 
stories already told, the re-enactment of events already enacted, the re-experience of 
emotions already experienced, these are and have always been central concerns of the 
theatre in all times and places […]. Each of these production elements are also, […], 
composed of material “that we have seen before”, and the memory of that recycled 
material as it moves through new and different productions contributes in no small 
measure to the richness and density of the operations of theatre in general as a site of 
memory, both personal and cultural.’ Ik stel daarenboven vast dat een ritueel steeds een 
herhalen is van vroegere ervaringen of herinneringen en zie dan ook een functie van 
de dramaturgie in het ontsluieren van een wereld, van een verleden en van de kunst. 
     Iemand die daartoe heeft bijgedragen, is Bertolt Brecht met zijn theorie van de 
epische dramaturgie die hij een ‘nicht-aristotelische Dramatik’ noemt en waarin hij 
poneert dat ‘Die heutige Welt ist den heutigen Menschen nur beschreibbar, wenn 
sie als eine veränderbare Welt beschreibbar wird’ (Brecht, 1962:8). Als men op het 
toneel de wereld wil voorstellen, kan dat enkel door die wereld als veranderlijk voor 
te stellen. Brecht heeft het dan niet zozeer over een wereld-in-verandering, maar over 
het proces van veranderlijkheid. Het gaat om het zichtbaar maken van een proces, het 
beschrijven van een theater dat in beweging wil blijven en tot actie uitnodigt. Het gaat 
om ‘lebende Abbildungen von überlieferten oder erdachten Geschehnissen zwischen 
Menschen‘ (Brecht, 1962:130). 
     Theater toont een mogelijke wereld die bij de toeschouwer een reactie tot ont-
sluiten zou moeten ontlokken,  wat in een tekst (niet noodzakelijk een dramatekst) 
wordt opgeroepen. Het gaat over die wereld vervreemden van vanzelfsprekendheden, 
vooroordelen, clichés, gewoontes en ideologieën en bijgevolg van een zelfgenoegzaam, 
burgerlijk theater. Het wordt een creatief proces van acteur en kijker, waarvan Brecht 
hoopt dat hij/zij geen passief kijker is, maar een kritisch agerende kijker wordt. 
       Om dit te bereiken, hanteert Brecht verschillende technieken die moeten leiden 
tot het vervreemden van het vertrouwde (cf. Brecht, 1962:152). Niet de dialoog/
tekst beheerst het hele stuk, maar wel een uitgekiende dramatische structuur (muziek, 
geluiden, belichting, choreografie, enz...). Zo hecht hij veel belang aan de tegenstelling 
tussen het materiële van het lichaam, zijn fysiologische uitzicht (gewicht, lengte, 
conditie, geslacht) en de ideologische relaties die dat lichaam meedraagt in zijn 
gedragingen, houdingen en handelingen (wat hij ‘gestus’ noemt). Elk menselijk lichaam 
is door zijn sociale omgeving, zijn identiteit en de heersende moraal geconditioneerd. 
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Die blijven onlosmakelijk verbonden met wat dit lichaam op het toneel mag tonen. Het 
lichaam toont in een voorstelling dus een conflict tussen het personage en de acteur 
van dit personage. 
     Het feit dat bij Brecht het lichaam in zijn fysische materialiteit en met zijn ideo-
logie - wat denkt dit lichaam en welke sociale conventies heeft het opgenomen? - 
in de strijd wordt geworpen, heeft tot gevolg dat het geheugen in dit lichaam wordt 
aangesproken. Het betreft hier zowel het semantische als het episodische geheugen, 
met name de opgeslagen herinneringen en de gewoontes, alsook de particuliere, 
culturele bagage. Welke actie de acteur uitvoert en in welke mate zijn lichaam gebruikt 
wordt, het zal allemaal bijdragen tot het genereren van geschiedenis, tot het spelen 
van persoonlijke herinneringen. Daarnaast zal de maatschappelijke gestus (de status/
het gedrag dat het personage binnen de maatschappij in de voorstelling bekleedt/
toont) de lichaamshouding, spreektoon en gezichtsuitdrukking bepalen (cf. Brecht, 
1962:150 e.v.). De tekst tóónt alleen, wordt als een citaat gehanteerd. Het beeld is 
aanschouwingsmateriaal en de aanwezigheid van afbeeldingen van andere kunsten 
speelt een grote rol in dit epische theater. Het Brechtiaans theater construeert aldus een 
proces tussen mensen, zonder uitgesproken hiërarchie van de tekst op het beeld. Dit 
theater beoogt dan ook het in gang zetten van een oneindig proces van veranderbaarheid 
(cf. Brecht, 1962:9). 
2.1.3. Het antropologische theater of het theoretische model van Patrice Pavis
          Die nieuwe benadering van de werkelijkheid en het theater als een autonome kunst 
(Artaud en Brecht) komen eveneens in het antropologische theater aan bod. Patrice 
Pavis heeft dit antropologische theater diepgaand bestudeerd en reikt me bouwstenen 
aan voor mijn dramaturgiemodel. Ook voor hem is de mise-en-scène een autonoom 
kunstwerk en niet zomaar een dramatekst, omgezet in een speeltekst. De acteurs zijn 
de grote betekenisgevers (cf. Pavis, 1996:360). Hij bevestigt mijn bevinding dat de 
acteur - als levend organisme - gebonden is aan zijn cultuur, maar technieken beheerst 
om die zichtbaar te maken. 
        In een cultuur vastzitten, betekent dat de acteur het semiotische project (de codes 
waarmee die cultuur zijn betekenissen genereert) opneemt als een geheugen-opslag van 
materiaal uit het verleden, zijnde gekende ervaringen en waarnemingen. Zo verwerft 
hij de mogelijkheid toekomstige informatie (iets te weten te komen, iets te zeggen 
over wat verder dan het heden ligt) te genereren (cf. Pavis, 1996:9). Het betreft een 
geheugenproject: het herinneren van een verleden en het genereren van een toekomst 
in een moment van het heden. Dat het geheugen zo te werk gaat, wordt onder meer 
bevestigd door de psychologie, biologie en neurowetenschappen: de hersenen werken 
niet met informatie, maar met het aanmaken van betekenis. Betekenis genereren is een 
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proces van herinneren, evenals een interactie met de sociale en individuele context. 
      Over het proces van het samengaan van verleden en toekomst in de herinnering 
zegt Draaisma (2001:66): ‘We registreren onze gewaarwordingen en ervaringen met 
het oog op ons handelen in de toekomst; wat in het verleden gebeurd is, is alleen van 
belang voor zover het ons in staat stelt te anticiperen op wat ons later overkomt. Zo 
bezien is het geheugen niet op het voorbije, maar op het komende gericht en daarom 
staat ook het herinneren met het gezicht naar de toekomst’. Maar daarover meer in het 
volgende onderdeel van dit hoofdstuk.
2.1.4. Het ‘environmental theater’ als theoretisch model 
       Het ‘environmental theater’, vooral verbonden met Schechner, gaat nog een stap 
verder in het openbreken van het theater naar de culturele en sociale context van acteur 
en publiek. Het onderzoekt hoe het theater wortelt in de omgeving van de toeschouwer, 
zijn intenties, veronderstellingen, verwachtingen en perceptie. Wat ik bij Schechner 
oppik, is dat de grenzen tussen de visuele/beeldende kunsten en de theaterperformance 
zeer klein zijn, wat hij in zijn theoretisch model (zijn axioma’s - cf. Schechner, 1994:19 
e.v.) heeft opgenomen. In dit theater zijn alle ruimtes bruikbaar en levendig. Ze zweven 
tussen getransformeerde en gevonden ruimtes. Wààr de voorstelling begint of eindigt, 
ligt niet vast en ook de tekst biedt de kijker geen houvast, want die is niet meer het 
essentiële onderdeel. 
     Wat is nu een ‘environmental performance’? ‘An environmental performance is 
one in which all the elements or parts making up the performance are recognized 
as alive. To be ‘alive’ is to change, develop, transform: to have needs and desires; 
even potentially, to acquire, express and use consciousness’ (Schechner, 1994:10). 
Bij de kijker kan dus een desoriëntatie optreden, omdat hij niet meer in staat is een 
onderscheid te maken tussen het gebeuren op het toneel en het leven van het moment. 
Hij wordt zowel in de tijd als in de ruimte voor keuzes gesteld en moet zelf een focus 
aanbrengen met wat zijn lichaam aan gemeenschappelijke herinneringen produceert. 
Er is immers geen onveranderlijk focuspunt. Pavis heeft eveneens dit ‘environmental 
theater’ bestudeert en drukt het kernachtig uit: ‘Le théâtre environnemental dépasse la 
séparation entre la vie et l’art, utilise l’espace commun aux acteurs et aux spectateurs, 
joue dans les lieux trouvés et multiple les foyers de focalisation, ne privilégie pas 
l’acteur sur l’espace, le mot sur le spectacle’ (Pavis, 1996:369).
        Erg belangrijk voor het begrijpen van Kantors theateroeuvre vind ik de opvatting 
dat - net zoals in de beeldende kunsten - de ruimte van het toneel wordt opengegooid 
(cf. Hoofdstuk 2). De voorstelling treedt buiten de vooropgestelde theaterruimtes en 
kan overal doorgaan, zowel in de intimiteit van de woonkamer als in de imposante 
ruimte van een vliegveld. Het is niet meer de tekst die de voorstelling verbindt of 
133
samenhoudt; de samenhang tussen de delen bepaalt de betekenis. Het is een theater dat 
in dienst staat van de desillusie - wat is gespeeld (geïmiteerd) en wat is echt (reëel)? - 
en van distantie (is de acteur zichzelf of speelt hij een rol?). Dit zijn erfenissen van de 
in de vorige paragrafen behandelde figuren (Artaud, Brecht) en van de ideeën van de 
avant-garde.
      Alles wat tijdens de performance in het theater gebeurt, zegt Schechner, maakt 
deel uit van de performance. Ook voor Schechner begint en eindigt alle acteren met 
het lichaam: ‘Using the actions of the character as his focus, the performer illuminates 
his own life. The audience sees the performer through the prism of the character’ 
(Schechner, 1994:224). Die focus en blik op het lichaam en de veranderende ruimte 
sluiten aan bij hoe de aanschouwer van een beeld kijkt: hij kijkt er doorheen, naar 
wat achter en dus in het beeld verborgen zit. Ook bij Schechner zie ik het richten van 
de blik van de toeschouwer en het theater als een constructie van diverse elementen 
tot een beeld, wat de typische dramaturgie van Kantor uitmaakt. Dat heb ik zichtbaar 
gemaakt in het vorige hoofdstuk.
2.2. Waar raken die opvattingen van bovengenoemde theoretici en theatermakers het 
werk van Kantor? 
       Al verwijst Kantor in zijn geschriften nergens op een directe manier naar Artaud 
of Brecht, toch kunnen bepaalde elementen van die auteurs in zijn werkwijze worden 
aangeduid. Door zijn veelvuldige contacten met de avant-garde van Europa is het niet 
denkbeeldig dat Kantor nieuwe tendensen in het theater heeft opgepikt, noch  dat er 
gemeenschappelijke denkpistes naast elkaar leefden. Zo ensceneert hij aanvankelijk 
teksten van literaire auteurs (o.a. Słowacki, Wyspiański, Witkiewicz, Maeterlinck). 
Hij deconstrueert vervolgens bestaande teksten door teksten van verschillende 
auteurs te vermengen of slechts fragmenten te gebruiken die hij daarna  behandelt 
als ‘objets trouvé’ (in de vorm van citaten, als pure klanken, vloeken, gebeden…). 
Tenslotte ontwikkelt hij eigen of gevonden tekstmateriaal in een beeldlandschap (een 
kermisbarak, een geheugenkamer, een gevangenis, een depot, een atelier... ). 
     Wat neem ik hiervan mee in mijn onderzoek? Het feit dat de mise-en-scène als 
een visueel kunstwerk wordt benaderd, betekent dat er een kritische dialoog zal 
plaatsvinden tussen het gebeuren op het toneel, het werk van de acteur, het resultaat 
van de performance (het beeld dat op het toneel ontstaat) en de interpretaties. Beeld en 
tekst komen samen. De prioriteit van de literaire tekst op het beeld wordt uitgeschakeld. 
De mise-en-scène wordt zelf tekst. Dat is essentieel voor de analyse van Kantors 
maakproces.
     Uit de voorbeelden hierboven blijkt dat het menselijk lichaam inzetbaar is als 
een cultureel, sociaal en persoonlijk geheugen waaruit het zijn herinneringen haalt 
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en die het - via presentatietechnieken - met de kijker zal confronteren. Het onderzoek 
naar de werking en het gebruik van dit menselijk lichaam bij Kantor is een deel van 
mijn onderzoek en essentieel voor wat ik als ‘dramaturgie’ opvat: een methode om 
herinneringen te construeren. 
2.3. Het theater als ruimte voor het trauma zal Kantors dramaturgie bepalen
    In Postdramatisches Theater probeert Hans-Thies Lehmann (1999) het heden-
daagse theater – waartoe het theater van Kantor behoort -  te beschrijven. Daarin is de 
evolutie van tekst naar beeld, van tekst als bron van herinneringen naar het lichaam 
als herinneringsleverancier, terug te vinden. Hij toont aan dat theater vertrekt vanuit 
het geënsceneerde beeld en niet meer vanuit de dramatische tekst. Het gaat om een 
ontmoeting van energie (ervaring als energie) waarin herinnering, toneeltekens, 
beeld, context en tekst worden verbonden bij maker en kijker. Een creatief proces van 
construeren (i.e. een maakproces) en aflezen van betekenis van het theaterbeeld dat 
door de acteur wordt getoond (i.e. een interpretatieproces), vindt plaats. Er wordt met 
andere woorden geschiedenis geschreven: het persoonlijke wordt tot iets universeels 
verheven. ’Indem der Schauspieler diese Energien zeigt, die großenteils Kulturelle 
Konstruktionen sind – so wie auch Klasse, Rasse oder Geschlecht -, wird Er zum 
Hyper-Historiker’ (Fischer-Lichte, Kreuder en Pflug, 1998:334). 
       Geschiedenis wordt gemaakt door herinneringen en die zijn steeds gebonden aan 
een ruimte, een plek waarmee ik ze kan associëren om hen betekenis te geven. Ook 
in het domein van het geheugen zijn tijd en ruimte niet van elkaar los te koppelen (zie 
onderdeel B). Die ruimte moet niet noodzakelijk een fysieke ruimte zijn. Lehmann 
(1999:301) zegt dat het - zoals in Kantors geval - een ruimte van het trauma kan 
zijn: ‘Es geht in diesen Gedächtnis-Räumen um […] Geschichte, aber das eigentliche 
Thema sind die Traumatisierungen der Kindheit: erschreckend weite, abweisende 
und große Räume, in denen man verloren war, das Eingeschlossensein, die Angst und 
Disziplin der Schlafsäle und Schulklassen.’    
       Trauma ontstaat zowel vanuit slechte, onverwerkte of verdrongen herinneringen,
 als vanuit een shockervaring. Schokkende beelden kunnen, zodra ze het beschermschild 
van het bewustzijn doorklieven, de eerste fase evoceren van een traumatische ervaring. 
Denk maar aan de inslag van de vliegtuigen in de Twin Towers in New York (2001), 
de oorlogen in Irak en Afghanistan, de orkaan Katharina (2005), de dijkbreuken in 
Pakistan (2010) of de aardbeving en tsunami in Japan (2011). Ze worden als uiterst 
direct ervaren precies omdat ze de initiële shock teweegbrengen; tegelijkertijd verdringt 
de kijker het beeld onmiddellijk naar het onbewuste, waardoor een traumatisch effect 
wordt gecreëerd. 
        Bij de visuele representatie van een trauma komt het er net op aan gestalte te geven 
135
aan de (verdrongen) traumatische ervaring zelf. Dat blijkt in de praktijk vaak erg 
moeilijk, omdat men geen onmiddellijke weergave kan geven. Het gaat om iets 
dat in wezen ontoonbaar en niet uit te beelden is. Men moet naar een middel, een 
omweg zoeken - het uitbeelden van het geweld, het tonen van het lijden - om het 
onvoorstelbare van de gebeurtenis op te wekken (cf. Van Den Braembussche & 
Vermeulen, 2008:104/105). 
         De traumatische herinnering van het kind Kantor, het bespelen van de tijd door het 
verleden te bekijken met de blik van nu en de ruimte, die voortdurend transformeert 
en niet gebonden is aan een reële ruimte, bepaalt de inhoud van zijn theater. Hij haalt 
de doden vanuit de donkere, ongekende ruimte achter het toneel (achter de deur) op 
het toneel dat een herinneringsruimte (een klaslokaal, kamer uit de kindertijd, café, 
atelier, circuspiste) is en laat hen - door het bespelen van de trauma’s - in confrontatie 
treden met de levende acteurs. Hij brengt prothesen aan op het lichaam van de acteur 
en objectiveert hem dusdanig dat hij daardoor de ‘verontmenselijking’ van de mens 
kan aantonen. Het slachtofferen van de mens door de medemens choreografeert hij 
in het herhalen van geweldscènes: het doodsteken van de priester met de bajonet, het 
vermoorden van de rabbijn, het verkrachten van de bruid en het kruisigen van Adaś in 
Wielopole, Wielopole. In de ruimte van zijn atelier, in zijn laatste stuk voorgesteld door 
lege canvassen, laat hij personages uit andere stukken verschijnen en transformeert 
daardoor die ruimte in verschillende andere ruimtes zoals ze in zijn herinnering 
opduiken. 
     Ook al speelt het fragmentarische, het disparate en het gelijktijdige een rol, in 
Kantors theater gaat het - zoals ik eerder heb gezegd - vooral om het (re)construeren 
van herinneringen: het opzoeken, het bevragen, het bewerken en het creatief in 
herinneringsbeelden omzetten van gebeurtenissen uit zijn verleden. Hij gebruikt het 
theater als een mogelijkheid om een traumatisch verleden letterlijk zichtbaar te maken 
en om te pogen inzicht te krijgen in de onmenselijkheid van de wereld, het nutteloze 
geweld van oorlogen en ideologieën door ze te tonen op het toneel .
    Er is nog steeds drama, maar wat wordt getoond, zijn geen coherente, doch 
verbrokkelde verhalen die het geheugen laten werken, een geheugen dat af te rekenen 
heeft met dubieuze/traumatische situaties: wat herinner ik mij? wat ben ik vergeten? 
wat wil ik mij herinneren? wat herinner ik me en is nooit gebeurd? wat herinner ik me 
en moet nog gebeuren? Een onafgebroken spel/proces van herinneren en verbeelden, 
construeren en vergeten, van voorkennis, herinnering van vroegere waarnemingen 
en inbeelding heeft plaats. Die herinneringen liggen opgeslagen in het lichaam van 
de acteur en komen naar buiten via handelingen, bewegingen en actie. Het lichaam 
wordt een performatief veld en zélf ook een toneelruimte, nog voor het op het toneel 
interageert. Ieder lichaam - van acteur, object, mannequin, regisseur, toeschouwer, 
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onderzoeker - draagt onvermijdelijk zijn geschiedenis mee in de voorstelling. 
    Aldus kom ik tot een dramaturgiemodel dat een proces toont van het (her)
structureren van geheugen dat zichtbaar is in het lichaam van de acteur, van de 
objecten en mannequins en van het beeld dat dit lichaam op het toneel construeert. 
Dat model verbindt een creatief maakproces (het vorm geven aan vooral traumatische 
herinneringen via beelden) met een creatief interpretatieproces (het aflezen van de 
geconstrueerde beelden). Die dramaturgie onderken ik in het oeuvre van Kantor (cf. 
het vorige hoofdstuk) en zal ik als een voorstellingsanalyse voor Wielopole, Wielopole 
(Hoofdstuk 5) gebruiken.
B.    VAN HET GEHEUGEN?
0.    Kantor doet een beroep op de autobiografie - zijn leven, zijn werk, zijn gedachten, 
zijn geschriften, zijn trauma’s - om zijn theater vorm te geven. Dat betekent dat hij in zijn 
werk graaft naar herinneringen uit zijn leven en tijd, want ‘herinnering is het herleven 
van een gebeurtenis uit het verleden en het besef dat de ervaring in het persoonlijk 
verleden kan worden gedateerd’ (Draaisma, 2003:270). Die herinneringen haalt hij op 
uit zijn geheugen. Ze zullen dan ook bij herhaling voortdurend verschillende vormen 
aannemen en veranderen in de loop van zijn artistieke expressie. 
          De ontwikkelingen in de neurowetenschappen, neuropsychologie en neurobiologie 
hebben echter aangetoond dat - op het niveau van de individuele mens - het menselijk 
geheugen subjectief, fragmentarisch en fundamenteel onkenbaar is voor iemand 
anders. Maar op het niveau van het bovenpersoonlijke van de artistieke cultuur (want 
cultuur is gemeenschappelijk voor ieder individu die tot die bepaalde cultuur behoort) 
krijg ik te maken met representaties van dit culturele geheugen. In beginsel zal dat 
wellicht even fragmentarisch en subjectief zijn, maar gericht op gedeelde of te delen 
ervaringen en dus (her)kenbaar voor iemand anders. Dat culturele geheugen is verre 
van homogeen en niet te fixeren. Er is een voortdurende interactie van artistieke en 
sociale processen. 
  
1.    Het geheugen in Kantors oeuvre?
       De mens dankt alles aan zijn geheugen: naast elke gedachte die hij heeft, is elk
woord dat hij spreekt het bewustzijn van zichzelf en zijn verbondenheid met de 
anderen. Anders geformuleerd: ‘Memory functions in every act of perception, in every 
act of intellection, in every act of language’ (Terdiman, 1993:9). Alles wat hij doet, 
is ondenkbaar zonder de mogelijkheid van de menselijke hersenen, die ervaringen 
noteren en opslaan. ‘Geheugen is de lijm die ons geestelijk leven bij elkaar houdt, 
het staketsel dat ons verleden vasthoudt en het ons mogelijk maakt om levenslang 
te groeien en te veranderen. Wanneer ons geheugen verloren gaat, verliezen we de 
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mogelijkheid om ons verleden te herscheppen, waardoor we het contact met onszelf en 
met anderen kwijtraken’ (Squire & Kandel, 2001:inleiding, niet gepagineerd). 
     Draaisma (2003:277) merkt op dat alles wat ons geheugen aan vermogens en 
processen bevat, kan worden gevat in de begrippen ‘reflex’ en ‘reflectie’. Het mentale 
apparaat van ons geheugen kent - net als het lichaam - reflexen, zuiver automatische 
reacties die vastgelegd zijn in neurale verbindingen en aangevoerd worden door de 
aangeboren machinerie in de hersenen. Daartegenover staat reflectie die verbonden 
is met het willekeurig herinneren, de ervaring dat we kunnen toezien op wat er in 
ons geheugen omgaat. Het geheugen kan bijgevolg op twee niveaus beschreven 
worden: (1) op het niveau van de fysische processen die in gang worden gezet 
wanneer een stimulans wordt aangeboden, verwerkt en opgeslagen en (2) op dat van 
de psychologische processen die betrokken zijn in het verwerken van de stimulus, het 
selecteren, vergelijken en reproduceren van de aangeboden informatie. Dat betekent 
dat wat zich in de hersenen afspeelt - met name het fysisch, neurale proces - deels 
gemeenschappelijk is voor elke mens. Het psychologische proces en het daarmee 
verbonden sociale aspect van de hersenen is echter voor iedereen verschillend. 
         Om het lijfelijke bestaan in de wereld (‘Het menselijk geheugen staat in dienst van 
zelfbehoud’ (Draaisma, 2001:27)) en het bewaren van het verleden (de herinneringen) 
gaat het nu eenmaal, zowel in het leven als in de kunst (vooral in het theater en de 
performance). Beide verbinden het nú met het verleden, het leven met de herinnering 
van dat leven. Vanuit wat het geheugen opdiept aan herinneringen wordt bepaald hoe 
de mens de wereld op een bepaald moment zal bekijken, beschrijven, vorm geven, 
bespreken of tonen. Het meeste van wat de mens over de wereld weet, is niet vanaf 
zijn geboorte in zijn brein ingebouwd, maar heeft hij verworven door ervaringen die 
in zijn geheugen al dan niet bewaard gebleven zijn. De mens is slechts wie hij is door 
wat hij geleerd en onthouden heeft. 
       Dat is het onderwerp van het opus magnum Oplevingen van het denken van Martha 
Nussbaum (2004). Zij stelt dat een kind pas tot een grote sociale groep kan behoren 
als het zijn eigen geschiedenis vermengt met de geschiedenis van de anderen. ‘Een 
fundamenteel aspect bij het behandelen van iemand als een zelfstandige persoon is 
echter de erkenning dat elk kind een eigen geschiedenis heeft in een eigen lichaam en 
dat het met andere concrete individuen vervlochten is in een geschiedenis van grote 
diepgang en intensiteit. Slechts vanuit een dergelijke achtergrond kan een kind tot een 
grote sociale groep behoren’ (Nussbaum, 2004:156).    
         Dit kind Kantor doet zijn intrede in Kantors theater: het vermengt een geschiedenis 
van nostalgie (zijnde de eigen geschiedenis van het kind: leven met een afwezige vader, 
bij een oom-priester en met Joodse vriendjes) met geweld (zijnde de geschiedenis van de 
volwassenen: de oorlog, de Holocaust, de vernietiging van de stad, de onderdrukking). 
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      De kindertijd is de tijd van de grote gebeurtenissen, de grote figuren, de diepste 
impressies, van het onzichtbare, van ginder achter (= de dood) die zich mengen met de 
dagelijkse, arme werkelijkheid en opnieuw tot leven komen in een atmosfeer waarin 
het vreemde zich moeiteloos met het gewone verbindt. Die eerste indrukken van het 
geheugen zijn krachtig en obsessioneel. De oorzaak van dit goede geheugen voor 
vroegere gebeurtenissen ligt in het feit dat we de indrukken uit onze jeugd sindsdien 
hebben herhaald en vernieuwd, zoals Draaisma (2003:283) bij Descartes leest. Bij 
Kantor is dat spelen met die vroege herinneringen in een proces van herhalen en 
vernieuwen een constante. In de begindialoog van Wielopole, Wielopole  bijvoorbeeld, 
verschilt de tweeling steeds van mening over de plaats waar het raam zich bevond. 
     Uit wat voorafgaat, blijkt dat in de hersenen een voortdurende manipulatie ge-
beurt. ‘Nothing is natural about our memories, the past – the practices, the habits, the 
dates and facts and places and the very furniture of our existences – is an artifice, and 
one susceptible to the most varied and sometimes the most culpable manipulations’ 
(Terdiman, 1993:31). Uit dat citaat leid ik af dat het geheugen méér is dan een 
opslagplaats van persoonlijke ervaringen, aangezien het toelaat een verruimingsproces 
aan te gaan met wat verworven is. De mens wordt namelijk geschoold: hij verwerft een 
cognitieve functie en gaat sociaal vooruit; hij bezit een socialiserende functie. 
       Vanuit de confrontatie van wat die mens meedraagt, vanuit zijn verleden met het 
moment waarop die communicatie in het nù plaatsgrijpt, ontstaat zijn aanwezigheid 
in het heden. Dat is het proces dat ik steeds opnieuw ervaar in het theater. Het is 
inderdaad zo, zegt Rose (1992:91), dat telkens we ons iets herinneren, we op een 
bepaalde manier op onze herinneringen inwerken en hen transformeren. Herinneringen 
worden niet zomaar uit een opslagplaats opgeroepen en eens geraadpleegd, zonder 
meer onveranderd teruggeplaatst. Onze herinneringen worden telkens herschapen, 
worden steeds een opnieuw herinneren.
    Een theatervoorstelling of performance die zich altijd manifesteert in het nu-
moment, houdt altijd het verleden en de toekomst in. De toneelkunst kan dan ook met 
recht en rede een geheugenmachine (namelijk een mogelijkheid om geheugen (kennis 
van de wereld) vast te leggen) worden genoemd. Dat lees ik onder meer bij Carlson 
(2001:142): ‘The close association of the theatre with the evocation of the past, the 
histories and legends of the culture uncannily restored to a mysterious half-life here, 
has made the theatre in the minds of many the art most closely related to memory’. Dat 
geldt zeker voor het oeuvre van Kantor, zegt hij. ‘His late works may be called memory 
machines, weaving together powerful combinations of the author’s autobiography, the 
memories of Europe’s dreams and nightmares, and the remarkable production history 
of Kantor’s own works’ (Carlson, 2001:104-105).
         In Kantors oeuvre ontmoet ik zo’n geheugen dat de feitelijke gebeurtenissen uit het 
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verleden en de ideeën uit de avant-gardes in de kunsten verbindt met de persoonlijke 
geschiedenis en het contesteren van de gedachten uit die avant-garde. Zijn onderzoek 
in zijn oeuvre spitst zich toe op de confrontatie van de wereld van de doden (de wereld 
van het ongekende) met die van de levenden (de wereld van het schijnbaar gekende), 
het tegenover elkaar stellen van de acteur die reflecteert met de mannequin die wordt 
gemanipuleerd en het aftasten van de grenzen van de menselijkheid. Uit de analyse 
van dit oeuvre in het vorige hoofdstuk blijkt dat de werking van het geheugen (zoals 
hierboven verklaard) duidelijk invloed heeft op de werkwijze die Kantor hanteert en 
op de inhoud van dat oeuvre. Dat zal ik verder exploreren in de analyse van Wielopole, 
Wielopole.  
2.    Het geheugen in de kunsten
       Als alles wat de mens doet ondenkbaar is zonder de mogelijkheid van de mense-
lijke hersenen, dan werkt het geheugen ook in de kunsten, die eveneens een 
door de mens ontworpen concept zijn. Wat de mens als ‘imagery’ (‘beeldwerk’, 
‘voorstellingswereld’) ervaart, kent echter zijn restricties. Zo kan hij er nooit in slagen 
om een reconstructie of exacte kopie te maken van een volledig visuele gebeurtenis 
of een volledig visueel tafereel. Beelden zijn altijd fragmentarisch. Om zich een beeld 
(bijvoorbeeld een sculptuur, monument...) te herinneren, raakt men het aan, draait 
men het naar alle kanten, loopt men eromheen. Dat betekent dat onze herinnering 
een ‘foto’album maakt met verschillende beelden. Als men daarentegen naar een 
bewegend beeld kijkt, neemt men de beweging in zijn totaliteit waar - als een ‘Gestalt’ 
- zonder onderscheid te maken tussen de afzonderlijke bewegingen (cf. Maffei en 
Fiorentini, 1999:206). Individuele beelden zijn dus onderhevig aan de organisatie van 
het geheugen. De kennis van de wereld kan nooit in één groot beeld of één grote map 
gevat worden (cf. Pinker, 1998:294). 
     In het aanschouwen van een kunstwerk is het ophalen van een herinnering de 
voornaamste activiteit van de kijker. Het is geen oproepen van pasklare, opgeslagen 
informatie, maar een creatief herconstrueren. Het geheugen en de daaruit voort-
vloeiende herinneringen maken zich kenbaar in het beeld dat door de maker wordt 
gecreëerd en door een kijker wordt ontvangen. Het geheugen is immers een daad van 
het kennen van iets uit het heden, terwijl datgene wat gekend wordt (het object van het 
kennen) iets van het verleden is (cf. Russell, 200019:825). Anders verwoord, wordt het: 
‘Memory is the present past: the complex of practices and means by which the past 
invests the present’ (Terdiman, 1993:8). Dit vat samen wat ik in de vorige paragraaf 
heb aangebracht.
    ‘Zich iets herinneren’ komt neer op een reconstructie en niet op een letterlijk 
oprakelen van een verleden. ‘We kunnen de uiteindelijke herinnering accepteren 
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als accuraat en subjectief overtuigend, hoewel ze slechts een benadering is van de 
werkelijkheid ’(Squire & Kandel, 2001:74). Die reconstructie gebeurt echter niet los 
van de groep waartoe het individu dat zich herinnert, behoort: ‘Reconstruction is a 
process of mutual elaboration between the individual who strives to recall images and 
the group of which he or she is a member’ (Middleton/Brown, 2005:37).
        Wat de wetenschap hier aantoont, is inherent aan elke kunstuiting en dus ook aan 
een theatervoorstelling: ‘The deeper connection of theatre as a human activity (lies) 
with the dynamics of cultural memory itself. The simultaneous attraction to and fear 
of the dead, the need continually to rehearse and renegotiate the relationship with 
memory and the past, is nowhere more specifically expressed in human culture than in 
theatrical performance’ (Carlson, 2001:166). Kantors voorstellingen worden gedragen 
door het ophalen van herinneringen uit de kindertijd en hun koppeling aan de politieke 
en culturele geschiedenis. Zo onderscheid ik in zijn oeuvre een dubbele (re)constructie: 
die van zijn kindertijd en die van de persoonlijke geschiedenis. Tevens wijst dit op de 
sociale imprint van het herinneren: elk individu leeft namelijk met anderen samen en 
kan zich niet aan zijn omgeving onttrekken. Het is het individu dat zich iets herinnert, 
maar wat precies is “profoundly shaped by ‘what has been shared with others’, such 
that what is remembered is always a ‘memory of an intersubjective past, of past time 
lived in relation to other people”’ (Middleton/Brown, 2005:14).
       In Kantors oeuvre zie ik die onafgebroken worsteling met het verleden dat het he-
den corrumpeert in het herhaald presenteren van de oorlog, de kindertijd, de Holocaust, 
de spoken uit het dodenrijk en dit om er aldus vat op te krijgen, maar dat helaas ook tot 
mislukken gedoemd is. Dat hij niet kan achterhalen wat er achter de dood ligt, betekent 
echter niet dat zijn oeuvre mislukt is. In het pogen vorm te geven aan het niet toonbare, 
het niet representeerbare (namelijk de dood en het kwaad) opent hij een perspectief 
van hoop. Zo kan de toeschouwer reflecteren op de onmenselijkheid van nutteloos 
lijden en zijn verantwoordelijkheid tegenover dit lijden en de lijdenden opnemen. Ik 
wil dit vergelijken met het psychodrama dat kindsoldaten opvoeren om de ellende, 
het geweld en de slachtingen die ze hebben ondergaan of zelf hebben veroorzaakt, te 
verwerken. Ook zij komen door het herspelen van het geweld tot een bewustwording 
van hun daden en tot het besef dat zij slachtoffers zijn, eerder dan daders. Dat moet 
het voor hen mogelijk maken opnieuw een gewoon leven te gaan leiden, opnieuw in 
de normale maatschappij te worden opgenomen en daarin ook een rol te gaan spelen. 
3.    Het lichaam is het geheugen
     Wat herkenbaar en zichtbaar wordt in de analyse van Kantors oeuvre, is dat de 
herinneringen die onze geest bevolken (aangenaam) en bespoken (onaangenaam) niet 
alleen door taal worden opgewekt, maar zichtbaar kunnen worden gemaakt in de manier 
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waarop het lichaam zich toont. Het denken zit immers in het lichaam vervat, kan er 
niet buiten bestaan en dit lichaam is een ‘wording’. Er zit dus een geheugen in het 
lichaam of anders gezegd: ‘Le corps comme siège de la mémoire du commencement, 
mémoire des origines’ (Banu, 1987:67). ‘Dit geheugen in het lichaam’ vat ik op als de 
verzameling van herinneringen die dat specifieke lichaam in zijn handelen meedraagt 
uit het verleden, uit zijn omgeving, context en verschijnen, uit zijn relatie met de 
andere lichamen en wat het binnen die specifieke actie communiceert, alsook wat het 
meedraagt aan denken over en in relatie tot andere acties. 
        De vorm van de hersenen en de werking van het zenuwstelsel bepalen de metaforen 
waarin ik de wereld denk. Dat is erg belangrijk: wat het dilemma van de acteur ook 
is (het beleven van de rol, de distantie tussen rol en acteur of het zélf van de acteur), 
alles gebeurt vanuit zijn hoofd (het brein) en vanuit het geheugen van het lichaam (het 
neurologische systeem). Het denken en de geest liggen in ons lichaam vervat, wat 
George Lakoff (cognitief linguïst) ‘the embodiment of mind’ noemt: ‘The workings 
of the mind cannot be separated from the anatomy and physiology of the brain3; 
thought is mostly unconscious; abstract concepts are largely metaphorical.4’ Zo wordt 
de toekomst altijd aangeduid met een blik vooruit en het verleden met een wijzen 
achteruit. Het leven wordt steeds gezien als een reis, een tocht met hindernissen. Het 
spreken (denken) over de wereld is dus altijd verbonden met onze zintuigen. Ook de 
filosoof Levinas levert hiervan een bewijs, lees ik bij Keij: ‘[...] zonder lichaam (is 
er) geen bewustzijn mogelijk. Het bewustzijn is er een afgeleide van. Het is, in het 
verlengde van het lichaam, een modus van het lichaam (Keij, 20062:395). Verder nog: 
‘Ik kan geen bewustzijn van de wereld hebben als die mij niet lichamelijk raakt: via 
mijn netvlies, trommelvlies, reuk-, smaak- of tastorgaan’ (Keij, 1994:43).
       Dat is het lichaam dat opduikt in de voorstellingen en het plastische werk van
 Kantor. Het onderscheidt zich steeds van een ander lichaam. Kantor speelt voortdurend 
met identiteit - wie is de echte: het lichaam van de acteur of de mannequin? Het betreft 
hier zowel het door Kantor gemanipuleerde lichaam als de presentatie van het lichaam 
door het ‘zelf’ van de acteur, het bio-object of het object. Het beeld van de performance 
(het theatergebeuren) wordt in het gebruik van dit lichaam - en hoe het met de objecten 
omgaat en in de ruimte beweegt - zichtbaar en het is gevuld met herinneringen, heeft 
een geheugen (het vertelt iets over de wereld en het menselijk bestaan) en kan aldus 
geanalyseerd worden. Dit is het tweede luik van mijn studie van een dramaturgie van 
het geheugen, dat ik in het vorige hoofdstuk heb gehanteerd bij de analyse van Kantors 
oeuvre. 
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4.   Het lichaam in Kantors oeuvre beweegt zich op het kruispunt van verleden en 
heden 
      Het geheugen en het theater zijn parallelle systemen: ze werken met beelden en 
willen iets communiceren, vertellen. Dat doen ze via het lichaam - zonder hetwelk het 
geheugen noch het theater kan bestaan - en een ‘taal’ die de boodschappen buiten dit 
lichaam brengt. ‘We recollect ‘with’ the embodied utterances and gestures (handelingen, 
gebaren en acties in het theater) we make, ‘through’ the commemorative practices and 
routines (vaardigheden en gewoontes) we engage in, and ‘around’ the significant and 
meaningful features of the environment (publiek en acteurs in de theaterruimte) in 
which we dwell’ (Middleton/Brown, 2005:27). De actie van het representeren van het 
verleden via herinneringen (het herinneren) is tegelijk een actie van het transformeren 
van het heden (het verbeelden) (cf. idem, 2005:25).
      Zo ziet Kolakowski (2003:6) bij Bergson ‘Beeld geworden is het verleden geen 
zuivere herinnering meer, maar het is vermengd met het heden.’ Deleuze (1985:55) 
beweert zelfs dat ‘L’image bascule [...] dans un passé et un futur dont le présent n’est 
plus qu’une limite extrême, jamais donnée’. Hij ziet het herinneren als een activiteit 
van het heden, een nu-moment dat al verleden is op het moment dat het beeld zich 
voordoet en zich in de toekomst van het volgende beeld plaatst. ‘C’est dans le présent 
qu’on se fait une mémoire, pour s’en servir dans le futur quand le présent sera passé’ 
(idem, 1985:72). Hier kan ik verwijzen naar het filmbeeld: er blijft altijd nog iets 
hangen van het vorige beeld in het beeld dat er op volgt (de traagheid van het oog) en 
dat beeld doet me al dingen zien in het beeld dat nog moet komen (de snelheid van de 
verbeelding).
       Ook bij Levinas kom ik in de herinnering de vermenging van heden en verleden 
tegen: ‘Herinneringen, op zoek naar de verloren tijd, brengen dromen voort, maar 
geven niet de verloren tijd terug (Keij 20062:401 vertaalt Levinas, 19714:258). Hij 
stelt dat het bewuste heden, het heden op herhaling is. Het bewustzijn is een vermogen 
van re-presentatie, van ‘re-presentatie in de etymologische zin van het woord’. Het 
bewustzijn maakt opnieuw present wat al present is geweest. Het herpresenteert. 
Het voorbije blijkt nog niet voorbij. Bewustzijn is altijd interpretatie, verbeelding, 
‘vertaling’ van de ervaring der ervaringen, vertaling van het levende heden (cf. Keij, 
20062:402) (cf. Inleiding).
     Bij Kantor, die in heel zijn oeuvre een persoonlijke ‘geschiedenis’ tracht om te 
zetten in kunstwerken, bestaat de kern van zijn oeuvre uit het fictionaliseren van 
de geschiedenis en is het heden (het nu-moment van de voorstelling) het kruispunt 
van verleden en toekomst. ‘Il n’est pas possible de ‘faire de l’histoire’ sans aussi 
‘faire l’histoire’5. Zo wordt een verbinding gelegd tussen het aanwezig zijn van een 
herinnering en de daad van het zich herinneren. ‘Herinneren’ is, met andere woorden, 
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ook een performatieve actie of met Levinas’ woorden ‘Een opnieuw present maken 
van wat al present is geweest’. Kantor beweegt zich op die twee terreinen; hij maakt 
geen onderscheid tussen de opgehaalde herinnering (een poging tot reconstructie) en 
de opgehaalde verzonnen herinnering of verbeelding (een poging tot constructie). 
5.    Het autobiografische geheugen van Kantor
       Sommige vormen van geheugen verwijzen naar de duur van de opslag - tijdelijk
 zoals in het korte termijngeheugen of permanent zoals in het lange termijngeheugen; 
andere naar het zintuig waarmee ze verbonden zijn, zoals het auditieve (oren) of iconische 
geheugen (ogen); weer andere naar het type informatie dat erin ligt opgeslagen, zoals 
het semantische (feiten en gebeurtenissen), motorische (vaardigheden en gewoontes) 
of visuele geheugen (beeldconcepten). Al die soorten geheugen hebben hun eigen 
wetten en eigenschappen (cf. Draaisma, 2001:8). Wat Kantor betreft, krijg ik echter 
ook te maken met dat deel van het geheugen waarin de persoonlijke lotgevallen zijn 
opgeslagen: het autobiografische geheugen. Het staat los van het episodische geheugen 
(het feitelijke, op waarnemingen gebaseerde geheugen voor gebeurtenissen) en begint 
zich te ontwikkelen als kinderen zich beginnen aan te passen doordat ze taal gaan 
gebruiken en zich in een sociale context bewegen. Anders geformuleerd: ‘Wat je 
je later uit je eigen leven herinnert, is een herschreven versie van de realiteit die je 
ontwikkelt samen met je ouders en je broertjes en zusjes en je vrienden. Die versie blijf 
je je leven lang voortdurend herschrijven en verbeteren’ (Merlin Donald geciteerd in 
Kayzer, 1995:490). 
      Een autobiografische herinnering is dus uit kennis van levensperiodes, algemene 
gebeurtenissen en specifieke episoden opgebouwd. Van alle vormen van geheugen is 
ze het meest vatbaar voor verstoring. Van de herinneringen die men vaak terugroept, 
weet men niet meer of men de ‘originele’ gebeurtenis ophaalt of een herinnering eraan. 
Men construeert zijn geschiedenis en maakt er een verhaal van:  ‘[…] Biography is 
a ‘fiction’ or ‘daydream’, reassuring in its coherence, which we construct out of and 
for ourselves so as to bring order to the abundance of experiences, impressions and 
emotions. It is a retrospective construction that has to give meaning to our previous 
actions by setting them in narrative frameworks stitched together by causal connections’ 
(Le Roy6). Een belangrijk kenmerk van autobiografische herinneringen is dat ze 
nooit letterlijke representaties van feiten zijn. Ze zijn echter altijd in elke herinnering 
aanwezig, hoezeer de mens er ook aan probeert te ontsnappen. Het is vanuit deze 
paradox dat ik Kantor en het gebruik van het geheugen in zijn oeuvre bestudeer. 
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6.    ‘Van het geheugen’, bij wijze van besluit
       Evenmin als er slechts één geheugen is, is het culturele geheugen een totaal ge-
heugen. Het perfecte geheugen is het omgekeerde van een geheugen; vergeten is 
essentieel voor ons geheugen. We kunnen niet alles onthouden, want herinneringen 
vervagen met de tijd (fading) of worden door andere herinneringen afgedekt 
(interferentie). De herinnering is onlosmakelijk verbonden met de vergetelheid. ‘The 
most constant element of recollection is forgetting’ (Terdiman, 1993:22). We kunnen 
herinneren omdat we kunnen vergeten; oude herinneringen maken plaats voor nieuwe 
ervaringen. Een totaal vergeten bestaat echter niet. ‘Forgetting reflects the loss of 
accessibility of a memory but this does not necessarily mean that the information 
has been lost. Indeed, some might claim that nothing is ever completely forgotten’ 
(Baddeley, 1999:129).
        In de kunsten is ‘herinneren’ vaak een ‘hernemen’, dat tegelijk een ‘herschikken’ 
en ‘vervormen’ is: ‘This process of using the memory of previous encounters to 
understand and interpret encounters with new and somewhat different but apparently 
similar phenomena is fundamental to human cognition in general, and it plays a major 
role in the theatre, as it does in all the arts’ (Carlson, 2001:6). 
       In de artistieke prestaties wordt voortdurend een nieuw geheugen geconstrueerd,
wat de ‘paradox (herinneren is transformeren) van de (postmoderne) culturele 
herinnering’ is (Wakkerman, 2002:1). Daarom kan ik zeggen dat in het theater en de 
performance verleden en toekomst samenkomen in het heden van de voorstelling. Dat 
maakt de kern uit van de voorstellingen in de Het theater van Liefde en Dood-cyclus 
van Kantor.  
          Zo werkt het geheugen in de manier waarop het lichaam in Kantors voorstellingen 
wordt gebruikt, namelijk als beladen met herinnering, verleden, nostalgie, lust, 
geleden pijn, enz. ... Kantor sluit hiermee aan bij de opvatting van Gerald Siegmund, 
die - in verband met theater als herinnering - spreekt van twee denkmethodes: ‘The 
first emphasizes memory as the creator of order. Here, memory acts as a storehouse, 
keeping everything for activation at a later time. Siegmund calls this method “the 
archives’; it is at the basis of tradition, continuity and identity. The second method 
emphasizes the specific temporal structure of theatre. It relies on theatrical time, 
which it defines as ‘pure’ present: it lingers on the ‘now’ of the aesthetic experience, 
which disappears at the same moment that it comes into being. “The immediacy or 
authenticity of the moment, on which the theatre thrives, is its own impossibility.”7 
Theater kan dus op twee manieren met herinnering omgaan: (1) als een archief 
(bijvoorbeeld de verworvenheden van het theater van Wyspiański en Witkiewicz, de 
middeleeuwse mysteriespelen, het poppentheater in Kantors geval) of (2) als het nu-
moment (bijvoorbeeld Kantors interventies tijdens zijn voorstellingen, de herhalingen, 
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het gebruik van de happening of emballage). 
    Het is die methode van een dramaturgie van het geheugen die ik in de voor-
stellingsanalyse van Wielopole, Wielopole zal hanteren. Uit de analyse van de  vorige 
hoofdstukken kan ik de essentie van Kantors kunstenaarsschap terugbrengen tot de 
volgende elementen:  
1. Hij is getekend door zijn tijd, wat betekent dat hij als kunstenaar gevormd is door 
de avant-garde uit de vorige eeuw die hij voortdurend kritisch benadert. Zo ontwikkelt 
hij een oeuvre dat zichzelf steeds vernieuwd en waarin elke stap leidt tot een verder 
exploreren van zijn persoonlijk denken over het leven en de kunst. 
2. Hij heeft geleefd en gewerkt in een onvrij Polen, beheerst door het politieke geweld 
van het nazisme en het stalinisme. 
3. Hij heeft vorm gegeven aan een persoonlijke ervaring van onmenselijkheid en 
nutteloos lijden, waardoor hij in zijn werk een humanisme van hoop probeert te 
verwezenlijken. 
4. Hij is én beeldend kunstenaar en theatermaker die een armoedig en multipel theater 
maakt vanuit het plastische denken. Dat betekent dat zijn oeuvre is ontdaan van alle 
franjes en opsmuk. In zijn voorstellingen worden verschillende disciplines - op voet 
van gelijkheid - naast elkaar gebruikt. 
5. Hijzelf is het enige onderwerp van zijn kunst en hij grijpt voortdurend in de actie 
van het gebeuren in, waardoor zijn kunst de kenmerken vertoont van een performance. 
6. Hij wil het persoonlijke zodanig vorm geven dat het een universele waarde verkrijgt 
en anderen confronteert met hun eigen geschiedenis. 
 
    Al die kenmerken zal ik blootleggen, uitwerken en verdiepen in het volgende 
hoofdstuk, in de analyse van Wielopole, Wielopole. Daarvoor ga ik onder meer ten rade 
bij de semiotiek en iconografie die mij methodes verschaffen om beelden te analyseren 
en hun betekenis te achterhalen. 
        De semiotiek is de leer van de tekens, hun verbinding en gebruik. De hermeneutiek 
of interpretatieleer in de literatuur werd in de beeldende kunsten overgezet en vertaald in 
een discipline - de iconografie - die het mogelijk maakt een visueel beeld te interpreteren. 
‘Hermeneutiek verwijst zowel naar de kunst als de theorie van het interpreteren. 
Interpreteren behelst het ontdekken, reconstrueren, uitleggen, verhelderen en het 
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zich toe-eigenen van betekenissen, meestal in teksten’ (Dyundam in Alma/Smaling, 
2010:114). De hermeneutiek zoekt naar hoe zaken in de ‘werkelijkheid’ zijn en welke 
zin of samenhang men erin kan vinden. Door allerlei nuttige informatie aan te voeren, 
probeert ze de inhouden op een dusdanige wijze in overeenstemming te brengen dat de 
betekenis zinvol wordt en dus begrijpbaar. Dat betekent evenwel niet dat ze niet kan 
afwijken van de bedoelde betekenis van de kunstenaar of het kunstwerk. Die functie 
vervult de iconografie in de beeldende kunsten.  
         Daar waar de semiotiek gericht is op betekenisproductie, is de iconografie gericht 
op het ontdekken van de vorm- en stijlkenmerken van het beeld, het onderwerp en de 
mogelijke intenties van de kunstenaar. Met de iconografie - bij Kantor gestoeld op 
de christelijke iconografie - probeer ik de diepere betekenissen te achterhalen van de 
symboliek in sommige taferelen of tableaus. Kantors oeuvre wordt gemaakt in volle 
avant-garde en door zijn dwingende en manipulerende aanwezigheid op het toneel, 
overschrijdt Kantor bewust de grenzen tussen theater en performancekunsten. Hij wijkt 
daarmee af van de klassieke regisseur die fysiek afwezig blijft eenmaal de voorstelling 
loopt en neemt de attitude aan van een schilder, die het publiek getuige maakt van 
zijn werkproces in het atelier (zoals de happeningkunstenaars). Kantor hanteert 
performancetechnieken, zowel in zijn plastisch werk als in zijn theaterwerk. Daarom 
ga ik in de volgende paragrafen nader in op wat ‘performance’, ‘onmiddellijkheid’ en 
‘presentie/representatie’ - begrippen die ik terugvind in Kantors oeuvre - betekenen en 
ik zal die isoleren in de analyse van Wielopole, Wielopole.
C.    HET BEELD IN THEATER EN PERFORMANCE
1.    De semiotische benadering van het theater en de performance
1.1. Vooruitblik
      Om het beeld dat door het gebruik van het lichaam van de levende acteur en de 
fysieke aanwezigheid van Kantor zelf in de toneelruimte op het moment van verschijnen 
ontstaat, te kunnen lezen, ontwikkel ik - binnen semiotische en iconografische theorieën 
- een kader dat mijn onderzoek schraagt. De opvattingen ‘Een teken is pas een teken 
als het door iemand als teken wordt geïnterpreteerd’8 en ‘Signs and ideas can exist 
outside of the linguistic universe’ (Spinks, 1991:53) zijn in deze doorslaggevend. Het 
eerste citaat verwijst naar het voortdurend herbetekenen van elementen in het theater, 
zoals bijvoorbeeld de ‘objecten van de laagste rang’ in Kantors theater. Het tweede 
citaat gaat terug op de ideeën van de Praagse school: elke kunstuiting is een taal en dus 
door tekens bepaald. 
     Mij gaat het bijgevolg niet om het analyseren van de literaire dramatekst van 
Wielopole, Wielopole, maar van een ‘théâtre multiple’(cf. Hoofdstuk 2 B 3.) waarin 
tekst, dialoog, beeld en mise-en-scène samenkomen. Die verschillende onderdelen 
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van de theatertaal worden zonder hiërarchie van het ene op het andere gebruikt en 
door Kantor afwisselend als ‘objet trouvé’ of als gemanipuleerd object gehanteerd (zie 
vorig hoofdstuk). Zo onderscheid ik een producent van tekens (Kantor/de acteur(s)). 
       Het gebruik van de tekens zorgt ervoor dat ze verbonden worden en betekenissen 
aanbrengen, herschikken of transformeren. Dat gebeurt onder meer door het 
opvoeren van een (bio-) object en het herbetekenen van het subject (Kantor, acteur(s), 
mannequin(s)). Ten slotte is er de inhoud van het gebeuren (de herinneringen uit de 
kindertijd, de oorlog en het geweld, de kunsten, de dood). Er is, met andere woorden, 
een productie van tekens die een relatie aangaan en aldus verbonden zijn. Dat is de 
syntaxis. Daarnaast gaan die tekens een relatie aan met een object (waarvoor ze staan 
of waarnaar ze verwijzen) of de betekenis van het teken: de semantiek. Tot slot is er 
een relatie tussen het teken en zijn gebruiker of diegene die het interpreteert (zowel 
Kantor als de kijker/ik). Dat is de pragmatiek. In een schema ziet dat er als volgt uit:
                                                       PRAGMATIEK
                                                   (maker van de tekens)
                                                       
             SEMANTIEK                                                                    SYNTAXIS
   (betekenis van de tekens)                                                    (verbinding van de tekens)
     In mijn voorstellingsanalyse focus ik op de pragmatiek: hoe worden de tekens 
gebruikt en welke betekenissen genereren ze? In welke mate zijn of worden ze door 
het geheugen en de herinnering gestuurd? Hoe worden ze zichtbaar gemaakt in het 
gebruik van het lichaam? Daarnaast bekijk ik hoe de syntaxis en semantiek die tekens 
op hun beurt beïnvloeden.
1.2. Theater en performance zijn tekensystemen
1.2.1. Ontkoppeling van teken en betekenis 
        Theater als een gebeuren kan eveneens omschreven worden als: ‘A kind of speech
act, a performance act, an act of communicating’9 of als een theatrale interactie: 
‘Theater is niet alleen een vertoning die door een publiek wordt waargenomen, maar een 
handelingsproces waarbij er iets gebeurt met en tussen alle betrokkenen’ (Hildebrand, 
1999:1). Bovendien is het een esthetisch object dat het alledaagse overstijgt en iets wil 
communiceren over een wereld. Als dusdanig is het onderhevig aan een kunstzinnig 
tekensysteem waarvan theatermakers en toeschouwers zich bedienen, om zich samen 
over een mogelijke wereld te verstaan (cf. Hildebrand, 1999:67). Theater verbindt 
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zowel het aanschouwen met het handelen, als de tijd en de ruimte van dit handelen. 
Het onderscheidt zich van het alledaagse doordat het in een frame/kader wordt gevat 
en met een publiek communiceert over een wereld.
      Voor mij gaat het vooral om de mate waarin de autobiografie van de kunstenaar 
Kantor en zijn kunst in elkaar haken en de premisse die het vermengen biedt om het 
werk te beschrijven. Ik zie Kantors theater als een constructie die een beroep doet 
op tekens uit de (de persoonlijke wereld en kunst-) wereld die op het toneel een 
verschuiving van betekenis (kunnen) ondergaan. Er heeft een ‘semiotisering’ plaats: 
alles wat in het theater gebeurt, wordt opgevat als een teken. Theatertekens zijn met 
andere woorden altijd tekens van tekens.        
      Het gegeven dat het theater bestaat uit tekens van tekens maakt het theaterteken 
en - in zijn kielzog - elke performatieve uiting tot een tekensysteem dat is opgebouwd 
uit meerdere systemen. Zo verbindt het bijvoorbeeld zowel verbale, akoestische als 
iconische boodschappen. Daarnaast moet het theater echter worden bekeken binnen 
een context van een samenleving waarin het een bepaalde vorm krijgt, vastgelegd door 
de mensen van die specifieke samenleving. Bijgevolg is het afhankelijk van de cultuur 
en de sociale codes die aanwezig zijn op de plaats waar dit theater wordt gemaakt en/
of vertoond. 
1.2.2. Een poging om te komen tot een tekentheorie in theater en performance   
       Het theater bestaat aldus enerzijds uit de intenties die in het hele gebeuren zicht-
baar worden gemaakt en door Kantor zijn aangebracht (zoals het op het toneel brengen 
van de doden (i)). Anderzijds omvat het louter de samenstellende elementen die het 
product uitmaken (zijnde het lichaam van de acteur als objet trouvé, de kinderkamer 
van het geheugen, het samenbrengen van verleden en heden, de tableaus vivant, de 
rondgangen, de bewerkte muziek... (ii)). Ten slotte legt het de schakels bloot die tussen 
deze elementen en de wereld van (een) toeschouwer(s) in de voorstelling worden 
aangebracht en door een kijker gelezen (onder meer de groteske, de attitude van de 
circusartiest, de scheiding van publieks- en theaterruimte (iii)). 
    In de evolutie van de semiotiek is er een verschuiving van ‘interpreter’ naar 
‘interpretant’ gebeurd (cf. Spinks, 1991:168) of een verschuiving van een persoon 
die aanschouwend interpreteert naar een interpreterend teken (het mentale teken, de 
gedachte of de voorstelling die als middelaar dient tussen teken en object/lichaam) 
- anders geformuleerd: ‘Datgene wat het teken bewerkstelligt in het hoofd van de 
gebruiker’ (Van den Dries, De Belder, Tachelet, 2002: 30). Hieronder vallen eveneens 
de effecten die een lichaam in zijn ’pure aanwezigheid’ veroorzaken. Bij Kantor 
uit zich dat in de manipulatie van het kijkgedrag, doordat hij voortdurend met zijn 
fysieke aanwezigheid in de voorstelling ingrijpt en naast de acteur ook een mannequin 
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presenteert.
          Dat onderscheid tussen de gemanipuleerde waarneming van de toeschouwer in 
een voorstelling (Wielopole, Wielopole) en de ‘vrije interpretatie in een galerie/museum 
(de reeks zelfportretten of de schoolbank uit Dodenklas), tussen de ‘Betrachtung’ 
van een kunstperformance (de Anatomielessen) en die van een dramatische actie (de 
verkrachtingsscène in Wielopole, Wielopole) of tussen acties (happenings, herhalingen, 
rondgangen) en gestus10 (de bewegingsmotoriek van de acteurs) (cf. Fischer-Lichte, 
Kolesch, Weiler, 1999:187) wordt in het begrip  ‘performance’ opgeheven (zie 
onderdeel D). 
    Zo vind ik de term ‘tekenfunctie’ - die Eco hanteert naast het ‘theaterteken’-
interessant en bruikbaar. Met ‘tekenfunctie’ beklemtoont hij het pragmatische 
standpunt, wat zal leiden tot het onderscheid in discrete tekeneenheden: isoleerbare 
tekenentiteiten (taaltekens, muziek, gebaar) die exact kunnen worden afgegrensd en 
tekens in beweging zoals ze voorkomen in de visuele media, beeldende kunsten en 
architectuur (ruimte, geometrische figuren, mannequins, tableaus)11. 
     Dit wisselend spel tussen theaterteken en tekenfunctie zie ik bij Kantor als een 
constante. Zo is een stoel een teken in zijn status van materieel, een object dat in 
de wereld een zitmeubel/een mogelijkheid om te zitten betekent (het staat niet voor 
iets anders – bijvoorbeeld de stoel naast het toneel waarop Kantor zit) en heeft het 
een tekenfunctie als dezelfde stoel op het toneel gebruikt wordt als expressie van een 
sociale status (bijvoorbeeld als een troon van een heerser - hier staat het wel voor iets 
anders en krijgt het aldus een àndere dan zijn materiële betekenis). 
         Dat bevestigt Kantors theater als een onafhankelijke en autonome kunstuiting, een 
betekenend (signifiant) systeem dat zijn eigen tekens kan voortbrengen en manipuleren. 
Zo spiegelt Kantors realiteit van de laagste rang niet enkel de mate waarin het gevonden 
voorwerp uit het dagelijkse leven wordt verheven, maar reflecteert het ook zijn natuur 
als schepping (bijvoorbeeld de afmetingen, het materiaal, de vorm van een gebruikte 
koffer (cf. Suchan in Matt/Morawinska, 2005:30)). 
      Kowzan (1992:13) ziet het teken dat specifiek theatraal is als een artificieel en, in 
zijn gebruik, als een intentioneel teken. Dit correspondeert met de opvatting (die ik 
genegen ben) dat elke creatieve actie in het theater gewild is, zelfs als ze door toeval 
wordt gedragen. Een tic, kuchen, hoesten…, bijvoorbeeld, kunnen in een voorstelling 
worden uitgebuit. In Wielopole, Wielopole doet Kantor dat expliciet in het taalgebruik 
van het vader-personage, waarbij zijn spreken op vloeken lijkt. Ook uit zich dat in 
Kantors dubbelzinnige, fysieke aanwezigheid op het toneel waar hij tegelijk zichzelf, 
verteller en personage is. Dat betekent niet dat er geen niet-intentionele tekens 
kunnen zijn, maar die zijn verbonden aan het lichaam van de speler, als het lijfelijke 
in-de-wereld-staan van de mens-acteur. Het gaat hier om de niet-performatieve kant 
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van de performance, namelijk de ongecontroleerde lichaamsuitingen (uitputting, 
vermoeidheid...) waarbij het lichaam ontsnapt aan de controle van de wil.
      Fischer-Lichte (19943) kiest in haar recente studies - waaronder ‘Verkörperung’ 
(2001) - resoluut de weg van het lichaam als een betekenisproducerend en tekstueel 
gegeven in het theater. Het lichaam ‘an sich‘ wordt als een culturele imprint waarop 
ethische en esthetische vragen af te lezen zijn, gehanteerd. In die opvatting van het 
concept ‘embodiment’/‘Verkörperung’/‘belichaming’ (het lichaam als tekstproducent) 
bestaat de dualiteit van het theaterteken niet langer tussen tekst en metatekst/context, 
maar tussen de ‘tekst’ en het fenomenologische lichaam dat wordt waargenomen én dat 
zichzelf ervaart als een cultureel product (cf. Fischer-Lichte, Horn, Warstat, 2001:20). 
Het op het toneel aanwezig stellen van de dood in een personage, het laten verschijnen 
van de doden tussen de levenden, het gevecht om identiteit tussen acteur en mannequin 
maakt dit concept zichtbaar in Kantors oeuvre.
       Theater beschouwen als een culturele performance, met name in de definitie van
Milton Singer - ‘particular organized units of activity or events within a society 
that involve a set of performers and a audience’ (geciteerd in Carlson 20043: 208) 
- helpt mij om alle semiotische operaties te begrijpen en de tekens te manipuleren. 
Alter (1990:82) beschrijft dit als een proces van het opnieuw contextualiseren van 
tekens: ‘The experience of a cultural performance, better prepares the spectator to 
understand all semiotic operations, to manipulate signs by semiotizing, desemiotizing, 
and resemiotizing features of reality, to deconstruct theatrical signifiers, and perhaps 
thus fuller to appreciate not only the performant function of theatre (het acteren, het 
spelen zelf) but also its referential function (de rol, het personage)’. Dit sluit aan bij 
mijn hypothese dat dit proces van betekenis geven, betekenisloos maken en opnieuw 
betekenen ten volle aanwezig is in Kantors werk en geschriften, wat ik in het vorige 
hoofdstuk heb aangetoond en verder zal ontwikkelen in de analyse van Wielopole, 
Wielopole. 
        Daarom ga ik op zoek naar een tekensysteemtheorie die toelaat metateksten,co-
teksten (e.g. gefragmenteerde teksten koppelen aan andere teksten – citaten bijvoorbeeld 
- uit andere bronnen, waaruit een nieuwe tekst ontstaat, waarna ze naast elkaar 
gehanteerd worden) en contexten van een performance te analyseren en te duiden. Eco’s 
diverse geschriften openen mogelijkheden. Hij houdt zich - binnen zijn raamwerk van 
de semiotiek - bezig met filosofie, cultuurwetenschap, kunst- en literatuurgeschiedenis 
die hij vanuit een tekentheorie reconstrueert en interpreteert, met name de esthetiek, 
mediëvistiek, taalfilosofie, informatie- en communicatie-theorie. 
     Eco’s grondprincipe luidt dat alle culturele processen tevens communicatiepro-
cessen zijn die berusten op een onderliggend systeem van betekenissen. Volgens Eco 
(cf. de semiotische teksten – zie bibliografie) is de semiotiek een theorie van cultuur 
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en omvat ze twee deelgebieden: (i) de betekenistheorie en (ii) de communicatietheorie. 
Een communicatietheorie moet verklaren hoe de cultuur waarin groepen en individuen 
participeren, verhandeld en verspreid wordt tussen die groepen en individuen. Dat 
betekent dat die theorie ook een theorie van interpretatie (betekenis geven aan 
uitgestuurde tekens) vraagt. 
     Interessant voor de beeldanalyse in Kantors oeuvre is dat Eco binnen een alge-
meen semiotisch concept twee gedachten ontwikkelt: die van de code (linguïstisch, 
kinetisch, proxemisch) en die van de betekenisproductie. Hij wil een duidelijk 
onderscheid maken tussen de betekenislaag van een teken en zijn communicatielaag. 
De betekenislaag wordt benaderd vanuit de theorie van de code, terwijl de semiotiek 
van de communicatie wordt gedragen door de productie van tekens. Zo ondervangt hij 
binnen zijn theorie dat de producent en interpretator aan dezelfde tekens verschillende 
betekenissen geven: ‘Meaning is an infinite regress within a closed sphere, a sort of 
parallel universe related in various ways to the ‘real’ world but not directly connected 
to it; there is no immediate contact between the world of signs and the things they refer 
to’ (Eco, 1989: xxii). Het gegeven dat hij het proces van betekenis genereren oneindig 
maakt en het teken niet noodzakelijk laat refereren aan de wereld van waaruit het komt, 
houdt in dat Eco hier afwijkt van het rigide denken binnen het structuralisme, met 
name dat elk teken in zijn wereld aan iets refereert. Dat betekenisproces ontmoet ik in 
Kantors oeuvre waar het object vaak zijn referentie aan de wereld wordt ontnomen (cf. 
‘de realiteit van de laagste rang’).
        Een voor mijn voorstellingsanalyse belangrijk begrip dat ik van Eco overneem, is 
‘Encyclopaedia’. ‘It is like a net, a rhizome – [...] – or a labyrinth, a vast aggregation 
of units of meaning among which an infinite variety of connections can be made’ 
(Eco, 1989:xxii). Het gaat om de kennisvoorraad (het weten), de culturele en sociale 
competentie van een recipiërend subject, waardoor een taalkundige (geschreven), 
akoestische (geluid, spraak, muziek) of visuele tekst (performance, beeld, schilderij, 
digitale tekst), maar ook een dagdagelijkse situatie kan worden geïnterpreteerd. Ik 
interpreteer dit als de particuliere, culturele bagage van een individu, zijnde het gehele 
semantische geheugen (de bestanden met feiten, concepten en inzichten).  
          Hierbij beschouw ik de encyclopedie als het hele systeem van codes en subcodes in 
een bepaalde cultuur - de Poolse en westerse wat Kantor betreft - of het culturele weten 
dat de ‘spreker’ over de wereld heeft en gebruikt, om de decodering van een bepaalde 
informatie, een nieuwtje of boodschap te verwezenlijken (in Kantors geval de avant-
garde, bijvoorbeeld, of de ervaring van de Holocaust). In mijn onderzoek gebruik ik 
die term in het beschrijven van de culturele en persoonlijke context van de kunstenaar 
Kantor in zijn relatie tot zijn plastisch en theatraal oeuvre (cf. Hoofdstukken 2 en 3), 
waardoor ik kan aantonen dat zijn persoonlijk denken over de wereld een universele 
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kracht krijgt in zijn overwegend autobiografisch werk.
    Vanuit de betrachting om een algemene cultuurtheorie te beschrijven, kon het 
niet uitblijven dat Eco tevens communicatiefenomenen van niet-linguïstische aard 
zou behandelen. Daarop hebben o.m. ook Ubersfeld, 1996 en Martin & Sauter, 
1995 gewezen. Zo komt hij tot het voor mij belangrijke begrip ‘herkenningscode’ 
waarvan elke interpretatie afhankelijk is: elke visuele index deelt iets mee op basis 
van conventies en ervaringen; daarop stel ik mijn betrekking ten opzichte van die 
conventies en ervaringen af of reageer ik spontaan. Herkenningscodes zijn conventies, 
socialisatieprocessen, maatschappelijke overeenkomsten, culturele competenties die 
toelaten een bepaalde code te interpreteren. Dat geldt evenzeer voor de afbeeldings- 
en voorstellingsesthetiek. De waarneming en interpretatie van visuele tekens kan 
bijgevolg als communicatie worden opgevat. In tegenstelling tot taal gaat het hier - 
mijn inziens - om een continuüm van een teken (de bewegingsmotoriek van de familie 
in Wielopole, Wielopole) en niet om een gefixeerd teken (de grijze legerkostuums in 
hetzelfde stuk). 
          In het doordenken van de theorieën van Eco, heeft Mario De Marinis een semiotiek 
van de performance (1993) ontwikkeld. Theater is voor De Marinis een performance. 
Hij leunt hier volgens mij aan bij Erving Goffmans definitie van performance: “All 
the activity of an individual which occurs during a period marked by his continuous 
presence before a particular set of observers and which has some influence on the 
observers” (‘The presentation of self in everyday life’, 1959:22). In die opvatting is 
een performance slechts gedeeltelijk (of soms helemaal geen) verbale tekst en eerder 
een autonome, gestructureerde entiteit die uit niet-verbale tekens is opgebouwd. 
     Hierboven heb ik gesteld dat theater een communicatieve functie heeft en een 
cultuurteken is, waarbij steeds een ‘tekst’ aanwezig is. De Marinis wil echter die 
onderzoeksvelden reduceren tot twee. De cotekstuele analyse omvat de ‘interne‘ orde 
van de performancetekst, de materiële en formele elementen (zoals de heterogeniteit 
in de expressie, de efemere duur, de niet-herhaalbaarheid en de structuurlagen, zijnde 
codes en tekststructuren). De contextuele analyse bestaat uit de ‘externe’ facetten 
van de performance (de culturele context en de context van de performance (cf. De 
Marinis, 1993:3-4)). 
        Vooral de eenvoudige ambiguïteit in het theater fascineert hem. Zo kent het theater 
een ‘vooraf’ (alle vroege ensceneringen/voorbeelden van een bepaalde acteur), wat 
hij ‘a hypothesis of representation’ noemt of de ene mogelijke voorstelling binnen 
de reeks voorstellingen en een ‘achteraf’ (het materialiseren of ensceneren van de 
tekst). Daarmee onderschrijft hij de onmogelijkheid van het theater, namelijk geen 
enkele dramatische tekst kan zijn opvoering bevatten en geen enkele opvoering kan 
in een tekst worden gerecupereerd. Zo bestaat de dramatische tekst uit een ‘referring 
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discourse’ (de oorsprong van de schriftuur: de schrijver: Kantor) en een ‘referred 
discourse’ (wat uitgesproken wordt door het karakter/de performer: de acteurs) (cf. 
Idem, 1993:35). Ook Ubersfeld heeft daarop gewezen: ‘Tout discours au théâtre a 
deux sujets de l ‘énonciation, le personnage et le je-écrivain’ (Ubersfeld, 1996:106). 
        Het brengt De Marinis (1993:48) tot het formuleren van een performancetekst als 
‘A theatrical performance, considered as an unordered (though complete and coherent) 
ensemble of textual units (expressions), of various length, which invoke different 
codes, dissimilar to each other and often unspecific (or at least not always specific) 
through which communicative strategies are played out, also depending on the context 
of their production and reception’.
     Op basis hiervan komt De Marinis (1993:50) tot de volgende definitie voor het 
theater als een performance: ‘Theatrical performances are performance phenomena 
communicated to a collective addressee, the audience (physically present at the 
reception), at the very moment of their production (transmission)’. Daaronder vallen 
ook Kantors voorstellingen. Een performancetekst bevat dus meerdere codes. Zijn 
heterogeniteit is dubbel: een veelheid aan codes en een veelheid aan concrete vormen 
van expressie. Dat is cruciaal voor het begrijpen van Kantors oeuvre, omdat hij in zijn 
voorstellingen zowel technieken uit de kunsten als uit diverse theatergenres gebruikt.
    Wat zijn die codes? De Marinis deelt ze op in twee groepen: de performance 
codes - ‘they result from the more or less particular usage of non-specific cultural 
codes, which will now be designated as extra-theatrical’ (Idem, 1993:105) - en de 
theaterconventies - ‘technical, specialized codes that found and regulate the theatrical 
use of the performance codes’ (Idem, 1993:106). De performance codes kunnen verder 
worden opgedeeld in ‘general conventions’ (bijvoorbeeld make-belief, het doen alsof), 
‘particular conventions’ (bijvoorbeeld ‘Verfremdungseffekt’ of het spelen met de 
identiteit tussen pop en acteur bij Kantor) en ‘distinctive conventions’ of regels door 
de performance zelf opgelegd (bijvoorbeeld het bio-object of het op de rug dragen van 
mannequins in Kantors oeuvre (cf. Idem, 1993:106)).
     Om het beeld in Kantors werk te analyseren, sluit ik me aan bij De Marinis en 
hanteer de opdeling van een performancetekst in cotekstuele en contextuele factoren. 
Elke performance (zowel theatervoorstelling als performanceact) heeft immers een 
voor- en achteraf, elk met een eigen geschiedenis. Bij Kantor bestaat het vooraf in Het 
theater van Liefde en Dood uit de opeenvolgende voorstellingen. In zijn schilderijen 
en tekeningen zijn dat de schetsen die de voorstudies zijn voor toneelscènes of een 
cyclus vormen, zoals de zelfportretten uit zijn latere periode. Het achteraf zijn de 
geschriften die ontstaan tijdens de repetities en na de voorstellingen; in zijn plastische 
werk zijn het de parapluschilderijen of decorstukken die - na gebruik in manifestaties 
of voorstellingen - als een artefact worden tentoongesteld. Ik neem kennis van beide, 
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vermeng hiermee mijn geschiedenis, mijn herinneringen, mijn geheugen en lees zo de 
betekenis van het aangebodene af. Voor- en achteraf vormen, samen met de constructie 
van het maak- en interpretatieproces, de kern van de dramaturgie van het geheugen, 
wat ik zal toepassen in de analyse van de voorstelling Wielopole, Wielopole.
1.3. Wat is nu de kern van die semiotische verkenningen? 
     Binnen de zoektocht naar een dramaturgie als een voorstellingsanalyse van het 
beeld in theater en performance, is het essentieel dit beeld te kunnen interpreteren. In 
de vorige paragrafen heb ik willen aantonen dat er voor het theater als performance 
een semiotiek - die weliswaar niet absoluut is, maar wel een methode kan zijn - kan 
worden gehanteerd, waarmee men aan de slag kan gaan om het open werk dat het 
theater - evenals het kunstwerk toch is, te kunnen analyseren. Dat ondersteunt Eco 
(1989:4) althans: ‘[…] Every reception of a work of art is both an interpretation and 
a performance of it, because in every reception the work takes on a fresh perspective 
for itself’. Eenzelfde kunstwerk wordt steeds anders ervaren op eender welk moment 
van het aanschouwen. Dat geldt zowel voor een plastisch werk als voor een theater-
voorstelling, in casu een performance.
    Maar het theater en de performance zijn naast een tekensysteem, vooral een 
communicatiesysteem. Elke theatraal gebeuren wordt door een reeks contexten, geldig 
voor zowel de ‘presentation’ als de ‘perception’, bepaald: de omringende wereld, 
de culturele factoren, de conceptuele uitgangspunten, de structurele systemen en de 
conventionele tekens die zich in de tijd afspelen en elke performance in het heden 
reeds als een verleden tonen (cf. Martin & Sauter, 1995:97).  
        Vanuit semiotisch oogpunt zal ik met dit instrument van cotekstuele en contextuele 
analyse Wielopole, Wielopole uitdiepen. Maar een beeld kan tevens vanuit de 
iconografie worden geïnterpreteerd, met name vanuit de geschiedenis van het beeld. 
Daarom wil ik in de volgende paragraaf stilstaan bij wat die wetenschap kan bijdragen 
om Kantors oeuvre te analyseren.
   
2.    Een beeld beschrijven en lezen
         De theorieën die getracht hebben het beeld te benaderen, zijn in volle ontwikkeling 
en herschikken voortdurend de veranderingen die door onderzoek worden blootgelegd. 
Zo blijkt uit een citaat van Eco: ‘De idee is een teken van de dingen, en het beeld is 
een teken van de idee, een teken van een teken’ dat het beeld eveneens een meerduidig 
teken is, een teken van een teken: een iconische identiteit.  
        Als teken is het onderhevig aan een proces van betekening (signification) waarin 
een verwijzing van betekenaar naar betekenis - of denotatie - plaatsvindt. Daarnaast 
kan het teken fungeren als betekenaar of betekenis in een betrekking van een hogere 
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orde (i.e. de symbolische functie). Dat kan een ander tekensysteem zijn (bijvoorbeeld 
retoriek in het theater, mythe, ideologie) of het teken kan als geheel zelf als betekenis 
gaan fungeren (bijvoorbeeld metataal). Elk beeld is bijgevolg cultuurhistorisch en 
contextueel bepaald (cf. De Mul, 20033:124). 
       Zowel in de beeldende kunsten als in de theaterkunst stelt men zich niet tevreden 
met het zuiver aflezen van wat er te zien valt, maar probeert men te achterhalen 
hoe de context van het werk zich voordoet en hoe ik als kijker door het werk wordt 
aangesproken (wat men ‘de specificiteit van het werk’ kan noemen). Kunst kan alleen 
bestaan als actualiteit, als levend en aansprekend (cf. Gadamer, 1993:19). Ik lees dit 
als ‘kunst ervaren gebeurt op het moment van het aanschouwen’. Het wordt bekeken 
vanuit een nu en de aanwezigheid van de aanschouwer op dat moment van het bestaan. 
    Daarenboven staat een beeld op zich; het heeft geen betekenis tenzij zich te 
onderscheiden van een ander beeld. Ook Deleuze (1983:86) ziet het beeld in die zin: 
‘L’image est l’ensemble de ce qui apparaît. Chaque image agit sur d’autres et réagit 
à d’autres, sur « toutes ses faces » et « par toutes ses parties élémentaires ».’ Het 
krijgt pas betekenis in de mate waarop het zich naar mij projecteert en zich in een 
context plaatst. ‘Wij construeren ons verhaal door echo’s van andere verhalen, door de 
illusie van zelfreflectie, door technische en historische kennis, door roddel, mijmering, 
vooroordeel, verlichting, scrupule, vernuft, medelijden en verstand’ (Manguel, 
20033:26).
    Het kijken naar beelden is bijgevolg altijd een proces van presentatie en re-
presentatie: het beeld dat zich onderscheidt van een ander beeld, zich daardoor op de 
voorgrond plaatst en aanzet tot betekenis geven aan het beeld. Het is de kijker die het 
kunstwerk betekenis geeft: ‘Ik identificeer iets als wat het was of wat het is, en alleen 
deze identiteit maakt de betekenis van het kunstwerk uit, i.e. een echte ervaring van 
het kunstwerk is slechts mogelijk voor diegene die ‘meespeelt’ dat wil zeggen iemand 
die zelf door actief te zijn iets tot stand brengt’ (Gadamer, 1993:52). Deleuze noemt dit 
‘dat wat verschijnt’. Het Franse woord ‘apparaître’ betekent immers ook ‘verschijnen, 
tevoorschijn komen’.
       In de iconografische benadering wordt het kunstwerk meer gezien als een docu-
ment van zijn tijd en, in het bijzonder, als een document omtrent de kunstenaar. Het 
kijken naar een beeld houdt steeds een selectie in. De maker selecteert wat hij wil 
accentueren of focussen (‘actualisacé12). Hij doet dat tijdens het maakproces dat 
wordt beïnvloed door zijn reflectie op het beeld (een act van kijken). De aanschouwer 
selecteert wat hij aan informatie in zijn act van interpreteren herkent of toevoegt. 
       Het iconografisch onderzoek kent, net als de semiotiek, diezelfde afhankelijkheid 
van idee-context en waarneming-interpretatie. Het berust in de eerste plaats op wat 
men wil zoeken, op het gevoel, op wat mogelijk of niet mogelijk is in een bepaalde 
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context (tijd, mode, periode, milieu...). Zoals ik hierboven stel, speelt de cultuur immers 
een rol in het proces van het lezen van een beeld. Bijgevolg zal elk picturaal object 
zich in de eerste plaats zelf presenteren als een specifieke organisatie van perceptuele 
ervaringen. Bij een kijker zal elk beeld vergelijkingen met andere gekende beelden 
oproepen en worden begrepen vanuit opgedane (culturele, encyclopedische, politieke, 
sociale) kennis omtrent het kijken naar beelden of van eerdere ervaringen met beelden. 
Ik denk hierbij aan de begrippen ‘encyclopedie’ en ‘herkenningscode’ van Eco (1.2.2.)
      Het beeld kan echter dingen verbergen - men kan de innerlijkheid van een beeld 
nooit bereiken - en zichtbaar maken; het presenteert zichzelf. Dat zal de kijker vaak 
op het verkeerde been zetten in de receptie en perceptie van een beeld: hij zal méér in 
een beeld aflezen dan wat het toont, onder meer omdat hij zoekt naar de intentie van 
de maker, terwijl het beeld ook meer kan betekenen dan wat te zien is en de kennis 
omtrent het beeld tekort schiet. 
     Zo werkt iconografie als methode aanvullend op de semiotiek. De semiotische 
analyse houdt zich bezig met ‘that true I which becomes a true You in the perception 
of the painting (or performance) (cf. Constantini in Sebeok/Sebeok, 1995:321). De 
iconografische analyse steunt op de referenten waarnaar het beeld expliciet of impliciet 
verwijst. 
3.    Het lichaam als beeld van de performance
      Het beeld waarover ik het in de vorige paragraaf heb, behelst niet louter een stil-
staand beeld zoals in de schilder- of beeldhouwkunst, maar bovendien een bewegend 
beeld in het theater en de performance. Het te interpreteren gebeuren van het theater 
of de performance wordt gevormd door de lichamen van de acteurs/performers 
en het ruimtelijke kader waarin ze optreden. Dit hele gebeuren wordt in een beeld 
gematerialiseerd, ‘cadrée comme l’est un tableau – […] par le cadre de la scène, le 
décor, le dispositif, et/ou par la lumière (Picon, 2002:20). 
     In het afbakenen van het door mij bestudeerde theaterbeeld, vind ik bij Peters 
(1996:77) een interessante bepaling van de betekenis van het beeld: ‘Wat het 
voorgestelde ons te vertellen heeft, wat de maker ons over het voorgestelde wil zeggen 
en wat wij dientengevolge in het beeld over het voorgestelde denken’. Ik zou dit willen 
uitbreiden met het volgende: het beeld in het theater en de performance omvat wat het 
voorgestelde ons te vertellen heeft (onder meer via het lichaam van de acteur en zijn 
actie), wat de maker of inspirator ons met en over het voorgestelde wil zeggen en wat 
de kijker over het voorgestelde in het beeld wil denken, wat hij op zich wil betrekken 
of waarover hij creatief wil doordenken.
      Zo kom ik tot de definitie van het beeld in theater en performance, zoals ik dat bij Kantor 
wil hanteren. Het beeld van de voorstelling, theater of performance is het (zintuiglijk) 
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waarneembare lichaam van de performer, de ruimte waarin de performance doorgaat 
en de presentatie van dit lichaam in het spel met andere lichamen. Het gaat met andere 
woorden om hoe dit lichaam van de performer zich verhoudt tot de objecten, tijd en 
ruimte. In de confrontatie van de herinneringen, ervaringen, culturele factoren tussen 
performer en kijker ligt de communicatie en de graad van begrijpen van dit beeld. 
       Al hanteer ik voortdurend het begrip ‘performance’, toch heb ik tot op heden nog 
niet nader gespecificeerd hoe ik dit begrijp. In het volgende onderdeel zal ik onderzoeken 
in welke mate theater als performance kan worden begrepen en verklaard. Tevens zal 
dat inzicht geven in het performatieve karakter van Kantors oeuvre.
D.   THEATER VERSUS PERFORMANCE
1.    Het concept ‘Performance’
1.0. Dat het theater via een spel van handelingen (en niet louter als kijkstuk) de cultuur 
binnenbrengt, loopt parallel aan de opvatting dat de hedendaagse cultuur als een 
enscenering (het structureren van een collectief geheugen) kan worden beschreven. 
Cultuur is immers geen onveranderd gegeven, maar is voortdurend onderhevig aan 
veranderingen doorheen de tijd. Er heeft dus een enscenering plaats, wat McKenzie 
een ‘performance van cultuur’ heeft genoemd. Hij ziet dat als het gevolg van enkele 
andere opmerkelijke verschijnselen die zich in de loop van de 20ste eeuw hebben 
voorgedaan. Zo was er de grote impact van het politieke theater als een genre 
binnen het performancetheater (bijvoorbeeld het ‘Werktheater’ in Nederland of ‘De 
Nieuwe Scène’ in Vlaanderen), het concept van het energetische lichaam (denk aan 
de voorstellingen van Grotowski, het Living Theater, Fabre) en de waarneming als 
een creatieve handeling (zoals bij de Woostergroep) die alle tot transformatie kunnen 
leiden. Dat is ook van toepassing op Kantors oeuvre. Zo blijkt uit zijn biografie 
(Hoofdstuk 2) dat het theater in Polen onder moeilijke, politieke verhoudingen tot 
stand komt. De fysieke aanwezigheid en interventies van Kantor maken van Kantors 
theatervoorstelling een performanceact.
1.1. Theater: een specifiek genre van culturele performance 
     Op een gegeven moment is iedereen er zich van bewust dat hij, sociaal gezien, 
één of andere rol speelt. De huidige theorie van de sociologie hecht heel wat belang 
aan dit soort sociale performance. Het besef dat ons leven gestructureerd is volgens 
herhaalde en sociaal goedgekeurde gedragingen opent de mogelijkheid dat alle 
menselijke activiteit potentieel als performance kan worden beschouwd, ten minste 
alle bewust uitgevoerde activiteit. Volgens die opvatting ligt het verschil tussen ‘doen’ 
en ‘performen’ niet zozeer in het afbakenen van theater tegenover het werkelijke leven, 
maar eerder in een attitude, namelijk het bewust uitvoeren en bedenken van acties. 
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Dat het een bewuste daad is, geeft de actie de kwaliteit van performance (cf. Carlson, 
20043:4). 
     Zo onderscheid ik twee concepten in de performance: enerzijds het tonen van 
specifieke vaardigheden (uitingen van menselijk gedrag), anderzijds het tonen van een 
herkend en cultureel gecodeerd gedragspatroon (persoonlijke en sociale interacties). 
Hoe je het ook draait of keert, een performance is altijd een performen voor iemand, 
ook als die iemand het zélf is. Dit sluit aan bij wat ik al eerder heb gezegd: het eerste 
publiek van een kunstwerk is de maker zelf, op het moment dat hij afstand neemt van 
het maken en overgaat tot het bekijken van of reflecteren over het tot dan toe gemaakte 
(cf. Inleiding). 
       Het is nu aldus geëvolueerd dat men in alle geledingen van de maatschappij en 
de cultuur spreekt over “performance”. Dat gaat van alledaagse acties, waaronder 
elke bijeenkomst van welke aard ook (bijvoorbeeld een huwelijksfeest, een processie) 
tot de specifieke structuur van gedrag in sport, spelen, rituelen en publieke, politieke 
optredens. Tevens heeft men het over performances in de analyse van (ongeschreven) 
communicatie en semiotiek, in de verbanden tussen menselijk en dierlijk gedrag, in de 
psychotherapie waar men accenten legt op de intermenselijke interactie, het rollenspel 
en het lichamelijk bewustzijn.   
     In Perform or Else, From Discipline to Performance heeft Jon McKenzie die 
overkoepelende betekenissen onderzocht. Daarin probeert hij de uitdaging aan te 
gaan ‘to rehearse a general theory of performance’ (McKenzie, 2001:3). Hij behandelt 
verschillende vormen van performance die alle aanleiding geven tot een daad van 
‘ageren’ (to perform) ‘of anders speel je niet meer mee (or else)’. ‘Of anders’ betekent 
in de ‘organizational performance’ (economie, politiek, etc.) ‘ontslag’; in de ‘cultural 
performance’ (theater, dans, kunst, rituelen…) dat je ‘sociaal onaangepast’ bent; in de 
‘technological performance’ (technologie, telecommunicatie, cybernetica...) dat je ‘uit 
de mode’, ‘minder geschoold’ bent (Idem, 2001:6 e.v.). 
        Het zijn de basisbouwstenen van McKenzies performancetheorie die me aanzetten
om stil te staan bij zijn ideeën omtrent performance. Zo deelt hij zijn theorie op in 
‘discursive performatives’ (geschreven of gesproken / speech-acts) en ‘embodied 
performances’ (het lichaam als betekenisproducerend medium / body-acts / 
‘Verkörperung’). 
      McKenzies concept van de ‘Cultural Performance’ dat gebaseerd is op de defini-
ties van Singer en Goffman13, is het domein dat mij het meest interesseert. Het 
omvat theater, film, televisie, antropologie, folklore, sociale interacties, non-verbale 
communicatie, culturele elementen zoals ras, geslacht, sekse en politiek, wat hij ‘the 
embodied enactment of cultural forces’ (Idem, 2001:8) noemt. Hij onderscheidt hierin 
twee modellen: (1) de doeltreffendheid (efficacy) vindt zijn bestaan in belichaamde 
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transgressies, namelijk het theatraliseren van het ritueel (een mooi voorbeeld hiervan 
is de katholieke mis) en het ritualiseren van het theater (de catharsis in het Griekse 
drama bijvoorbeeld); (2) de weerstand (resistance) die voortkomt uit het discours 
tussen de kritische theorie en de performance-experimenten in de kunsten. Het gaat 
er met andere woorden om hoe de grenzen tussen de verschillende kunsten worden 
opgeheven en daardoor traditionele ideeën omtrent esthetische concepten worden 
uitgedaagd. Het begin hiervan situeert McKenzie in de 60-er en 70-er jaren waarin hij 
twee tendensen die tot de ‘performance studies’ zullen leiden, oppikt: ‘Social scientists 
using theater as a model to study ritual, everyday life, and other events; and artists 
and theorists challenging traditional notions of Western theater and other art-making 
practices’ (Idem, 2001:22). 
     Dit betekent dat er theater in het theater bestaat: er is theater in het alledaagse 
leven. Gebeurtenissen in het gewone leven kunnen worden geïnterpreteerd als theater, 
ze kunnen in het theater worden binnengebracht waar ze theater worden en ook hun 
bestaan in het gewone leven verder zetten. Een theater als performance beschouw 
ik dan als een specifiek genre van culturele performance dat zich onderscheidt van 
een ritueel, van een politieke ceremonie, van festivals, spelen, competitie, lezingen, 
concerten, poëziereadings, films, enz. en hen toch gedeeltelijk overlapt (cf. Helga 
Finter14).
     Een ander belangrijk facet waarbij ik even stil wil staan, is bij de opvatting dat 
elke herinnering ambigue is, faalt en dat geschiedenis als geconstrueerde herinnering 
fictie is (cf. B). Dit zal de performancekunsten in de 21ste eeuw met zijn snelle groei 
van telecommunicatiemiddelen, aantasten en de performance een nieuwe functie 
geven.‘Performance art today reflects the fast paced sensibility of the communications 
industry, but it is also an essential antidote to the distancing effects of technology. 
For it is the very presence of the performance artist in real time, of live performers 
‘stopping time’, that gives the medium its central position’ (Goldberg, 20013:226). Het 
totale engagement van de performer, met andere woorden ‘life ness’ en het gegeven 
dat er iets gebeurt ‘it happens’, zijn belangrijke factoren van de performance. Dat is de 
essentie van Mckenzies ‘Perform…or else’. 
     Het menselijke geheugen dat faalt, wordt hier in concurrentie gebracht met het 
technologische geheugen dat precies is, maar niet alles kan bevatten (bijvoorbeeld 
geen emotie). Geschiedenis als actualiteit (alles gebeurt namelijk op het moment 
van het voorstellen), zichtbaar gemaakt in het lichaam, is het onderwerp van de 
performance; het geheugen als archief van de geschiedenis zal in die performance 
worden aangesproken (cf. B 1.). De performance is een theater(kunst) van het nu.
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1.2. Omtrent een definitie van ‘performance’
     Uit wat vooraf gaat, blijkt dat elke daad, elke handeling, elke gebeurtenis per-
formatief kan zijn en als performance kan worden bestudeerd. Toch sluipt er in 
die performance steeds een non-performatief element, namelijk datgene wat niet 
gecontroleerd noch beheerst kan worden: uitputting, vermoeidheid, zweten, kuchen, 
trillende spieren... In de performance zit dus altijd iets van het lichaam dat aan het 
lichaam ontsnapt. Maar er is meer: de performance bevat ook het werk zelf; het is 
niet enkel een uitdrukkingswijze, maar het wezen van het werk. Performance steunt 
op drie peilers: (i) ‘singulariteit’ - het is niet-herhaalbaar, (ii) ‘presence’ - het gebeurt 
in aanwezigheid van een publiek en (iii) het is een ‘event’ – het gaat steeds om een 
gebeurtenis.
        Het lichaam op het toneel dat performt, is vooral effectief omdat het zo kneedbaar 
lijkt; dat doel wordt door alle theatermakers die met het lichaam van de acteur en het 
lichaamswerk van die acteur begaan zijn, nagestreefd. Een lichaam is echter weerbarstig 
zoals klei, steen, marmer of hout; het wringt tegen, is ondoorzichtig en wordt bewoond 
door een mens (acteur, performer). Het doet niet steeds wat de regisseur wil, zoals het 
zich evenmin gedraagt of beweegt zoals de performer, de bewoner van het lichaam dat 
wil. Kantor heft die beperking op door een mannequin naast de acteur te gebruiken en 
zijn acteurs machinale bewegingen op te leggen. En net in dit transformeren van de 
acteur tot een manipuleerbare pop of van een pop tot een acteur die hij animeert, evenals 
de fysieke tussenkomsten van Kantor zelf, maakt Kantors theater tot performance. 
       Zo wordt het lichaam een teken in de performance en dat is niet mogelijk zonder 
enige vorm van geweld (manipulatie, zelfverwerkelijking, mutilatie, uitputting, 
ingrepen op het lichaam…). Kantor probeert aldus het onzichtbare voor te stellen: 
het geweld en de onmenselijkheid van een wereldoorlog en Holocaust. Dat doet hij 
vanuit een humanistisch perspectief (i.e. dat aan alle mensen menselijke waardigheid 
toekomt): hij presenteert de nutteloosheid van het lijden, toont hoe de mens de andere 
mens doet lijden en hoe er geen vergeving of verlossing te verwachten is van een god 
(cf. Inleiding, Hoofdstuk 2 en Hoofdstuk 3 1.3.).
      Volgens mij slaagt elke min of meer gelukte performance erin de afstand tussen 
‘presentie, aanwezigheid, het zelf’ en ‘representatie, vertegenwoordiging, beeld 
van iets anders’, leven en kunst af te schaffen of te verscherpen. Het publiek wordt 
onmiddellijk met iets vreemds geconfronteerd; de manier waarop is anders. Het is 
aanwezig, maar tegelijk ergens anders, met name op de plek van de performance. Als 
iets gebeurt, betekent dat tevens dat iets niet gebeurt, want men kan nooit zeggen: ‘Ik ga 
iets laten gebeuren’. Iets gebeurt of gebeurt niet. In deze denkwijze wordt performance 
opgevat als een gebeurtenis die apart staat van een actie in het gewone leven. 
       Bij Turner vind ik echter een interessanter opvatting over performance versus het 
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dagelijkse bestaan: het staat er namelijk niet los van, maar tussenin (‘in-between’/ 
‘liminal’). Turner beklemtoont de functie van een overgang tussen twee stadia van een 
meer vastgelegde of meer conventionele culturele activiteit. Hij ziet de performance als 
een grens, een drempel, een afbakening, wat hij een ‘liminoid activity’ noemt: ‘Much 
more limited and individualistic, devoted to play, sport, leisure, or art, all outside the 
‘regular’ cultural activity of work or business’ (geciteerd in Carlson, 20043:19).
     Zo kan ik de performance definiëren als een gebeurtenis waarin het liminale15 
karakter16 verondersteld wordt - namelijk een zich voortdurend bevinden in een 
tussenpositie van echt en niet echt, van zijn en doen alsof, van staan in het leven 
en duidelijk afgescheiden zijn van de rest van het leven - en dat wordt voorgesteld 
door performers in de onmiddellijke aanwezigheid van toeschouwers. Beiden worden 
aangesproken om de ervaring te interpreteren, erover te reflecteren en er zich emotioneel, 
mentaal en zelfs fysiek voor te engageren. Performance heeft dus te maken met een 
constructie van heel wat menselijke activiteit en de implicatie daarvan in sociale en 
culturele codes, een specifieke interesse voor wat grenzen en afbakeningen betreft en 
de terugkeer van het lichaam. 
1.3. De performancefactoren in Kantors oeuvre 
    (i) In de performance is er een gelijktijdige fysieke aanwezigheid van zender 
(Kantor) en geadresseerde (het publiek: Ik). Er is een simultaneïteit van productie 
en communicatie. Performance is in wezen bedoeld om rechtstreeks en zonder 
tussenkomst van een andere intermediair, informatie over te brengen. Het is een middel 
of een techniek om vorm te geven aan de ideeën in acties en/of bewegingen binnen 
of buiten het atelier. Het gaat met andere woorden om actie, interactie en relatie: ‘To 
treat any object, work as a performance – [...] - means to investigate what the object 
does, how it interacts with other objects or beings, and how it relates to other objects 
or beings’ (Schechner, 1988:24). Alleen al in de definitie van Schechner beantwoordt 
Kantors manipulatief gebruik van acteurs, poppen, objecten en bio-objecten aan een 
vorm van performance.
     (ii) Het eigen lichaam van de kunstenaar wordt tot ‘beeldend materiaal’ uitge-
roepen. Jens Roselt poneert: ‘In der Pose erstarrt das Subjekt zu einer Oberfläche, 
die nichts verbergen soll, sondern Eindruck und Ausdruck zu einem einzigen Effekt 
verschmelzen lässt, den der Posierende auskostet…Die Pose ist also eine Form des 
offensichtlichen Zeigens und Präsentierens, womit sie in die Nähe eines Begriffes 
rückt, der für die Schauspieltheorie im 20. Jahrhundert wesentlich ist, nämlich den des 
Gestus’ (Fischer-Lichte, Kolesch/Weiler, 1999:116-117). 
      In zijn oeuvre speelt Kantor vaak met het lichaam als pose. Zo bevriest hij de ac-
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teur naast een mannequin en men kan het verschil niet zien tussen de levende acteur 
en zijn evenbeeld als pop. Hij hecht materiaal aan zijn schilderijen, waardoor hij de 
indruk wekt dat de figuur op het doek leeft en als het ware uit het schilderij zal stappen. 
Via de bewegingsmotoriek (machinaal, hoekig) van zijn acteurs, via personages die uit 
de rand van de maatschappij worden opgeraapt (de hoer, de soldaat, de poetsvrouw) 
en het laten verschijnen van grote figuren uit de Poolse geschiedenis (Maarschalk 
Piłsudski, Veit Stosz, Meyerhold) speelt hij met de sociale status. In de actie op het 
toneel vernietigt hij de sociale verschillen en maakt hij elke mens gelijk door het 
opleggen van de attitude van de circusartiest.
       (iii) De performance  in oppositie met de culturele consumptie van kunst.
   De performance kan niet worden herhaald, tenzij in zijn geregistreerde of 
gedifferentieerde vorm (Différance (Derrida)): er is geen finale gefixeerde betekenis 
van het performanceteken, want herhaling is verschil17. De performance bestaat slechts 
als een ‘open werk’ in de betekenis van Eco: een pluraliteit en mobiliteit van codes en 
tekens - ze zijn veelvuldig en verschuiven van betekenis - die het werk vrij maken van 
een eenduidige interpretatie (een vlag is een vlag, maar ook een symbool van vrijheid 
of een nationalistisch statement) en een onbeslistheid in vorm inhouden (onbewerkt 
materiaal naast geconstrueerde objecten, zoals bio-objecten). 
    Ze is een gefragmenteerde en geconstrueerde kunstuiting die gebruik maakt 
van collages, assemblages, simultaneïteit. Het publiek wordt immers niet alleen 
geconfronteerd met meervoudige betekenissen, maar ook met schijnbaar losse beelden 
die geen relatie hebben met elkaar, of met vreemde tegenstellingen. Kantor hanteert die 
kunstopvatting in zijn kunstwerken als procédé: het veelvuldig gebruik van emballage, 
assemblage, pop naast acteur, bio-objecten, het aanbrengen van voorwerpen op 
geschilderde canvassen, happenings, het gelijktijdig uitvoeren van handelingen, enz.
       (iv) Het spelelement (de parodie, de grap, het doorbreken van regels, grappige of 
verwarrende vervormingen van oppervlakken) is een essentieel onderdeel.
      Voor Gadamer zijn de beeldende kunsten vergelijkbaar met het spel. Een beeld 
beschouwt hij dan niet als een afbeelding, maar als een uitbeelding: ‘Het beeld is 
noch zuiver verwijzing (zoals het teken), noch zuiver vertegenwoordiging (zoals het 
symbool). In het beeld komt het afgebeelde tot verschijning. Het beeld is derhalve een 
gebeuren’ (Gadamer, 1993:10). Het beeld ontstaat bij het zich vertonen en zet aan tot 
een actieve daad van interpretatie, het motiveert en zet iets in beweging.
       De performance blaast enkele laatste residu’s van onze hedendaagse cultuur 
nieuw leven in, met name de mogelijkheid om direct ‘en public’ te communiceren en te 
handelen als lid van de gemeenschap (cf. Fischer-Lichte, 1997:232). In de performance 
163
presenteert de kunstenaar zich voor een publiek als ‘Darsteller’, in de actie van het 
schilderen, bijvoorbeeld of in het voorstellen van zijn op een speciale manier ingericht, 
agerend lichaam. De toeschouwer van de performance wordt uitgenodigd om met de 
tentoonstellingstukken (datgene wat wordt voorgesteld, zijnde objecten of lichamen) 
een interactie aan te gaan of zich ertussen en rondom te bewegen. 
         Voor Schechner (1988:38) is de functie van de performance ‘To entertain, to make 
something that is beautiful, to mark or change identity, to make or foster community, 
to heal, to teach, persuade, or convince, to deal with the sacred and/or the demonic’.
     Bij Kantor uit het spelelement van de performance zich in het gebruik van de 
parodie (het geluid van de ratel als kogels), de groteske (de bewegingsmotoriek van 
de acteurs), de humor (de absurde dialoog tussen de tweeling in Wielopole, Wielopole 
als ze proberen herinneringen op te halen over de kamerinrichting) en zeker in het 
desacraliseren van onder meer religieuze symbolen (de beschimping van de bruid op 
de stoel Golgotha in het hierboven genoemde stuk). Daarmee tracht Kantor zijn 
macabere herinneringen te counteren, zowel in zijn plastisch oeuvre als in zijn 
theaterwerk en haalt hij de ‘Danse Macabre’ uit de middeleeuwen in zijn oeuvre binnen 
(cf. Hoofdstuk 5).
1.4. Presentatie is altijd een vorm van representatie
       Het inzetten en gebruiken van het eigen lichaam, het genereren van meervoudige 
betekenissen en het spelelement in de theaterperformance sluiten niet enkel aan bij de 
factoren die ik hierboven heb opgetekend, maar volgen ook het door Brecht uitgezette 
spoor, met name de distantie (vervreemding) en het doorprikken van de illusie. Het 
theater als performance maakt komaf met de illusie: ze toont (‘presents’) en staat 
niet voor iets anders (‘does not represent’). Anders geformuleerd: ‘[...] Performance 
deconstructs and demystifies theatre, giving the audience a glimpse of its inside, its 
reverse side, its hidden face’ (Auslander, 1997:54). 
       Maar toch word ik opgezadeld met wat Auslander (1997:89) ‘the problematic of
representation’ noemt, want het lichaam in de performance is altijd dubbel: het is 
zowel een instrument om iets voor te stellen, als zichzelf. Het kan en zal over zichzelf 
reflecteren en uitsluitend naar zichzelf verwijzen. De manipulatie van het lichaam door 
de performer brengt de betekenissen aan en door het herhalen van lichaamsbewegingen, 
zal het voortdurend betekenissen aantasten en vervormen. Daarom kan ik zeggen dat 
elke vorm van het zich presenteren in een performance onvermijdelijk een representatie 
wordt.
        In Kantors werk wordt het dubbele aanwenden van dit lichaam geproblematiseerd 
in het gebruik van ‘de tweeling’ (de gebroeders Janicki). Via de twee personages die de 
tweeling presenteren, komen de thema’s verdubbeling en identiteit in zijn theater aan 
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bod. ‘L’un est vrai, l’autre n’est qu’une image qu’il produit. L’un est un portrait crée 
par l’autre. Des deux, lequel est le plus réel, où donc est ce réel et où l’illusion? À cette 
question, la répétition clownesque de l’agonie est incapable ou refuse de fournir une 
réponse rationnelle’ (Bablet, 20054:61). ‘De tweeling,’ zegt Van den Dries (2004:37), 
‘is de ultieme belichaming van het samenvallen met een ander. Je eigen identiteit wordt 
gespiegeld in het lichaam van een ander. Meer gelijk kan je haast niet zijn.’
        Of het lichaam een impuls is of een doel op zichzelf, toch sluit het het reflexieve en 
autoreferentiële van dit lichaam niet uit. Het bemoeilijkt alleen de interpretatie van de 
kijker die nog meer wordt betrokken in een actief proces van lezen. De kijker krijgt als 
opdracht mee te creëren, de interpretatie wordt een performance op zich: ‘Le théâtre 
le plus intéressant, en ce sens, déclenche un questionnement chez le spectateur, plutôt 
qu‘il ne réponde à ses questions’(Charest, 1998:168). 
          Ook Kantor vraagt van het publiek een directe participatie met de acteurs, waardoor 
het deel wordt van de performance (cf. Suchan in Matt/Marowinska, 2005:28). Hij 
daagt het publiek uit om keuzes te maken onder meer tussen wie is wie, de pop of de 
acteur? Ook tussen esthetiek en ethiek: in welke mate is het humaan een levend wezen 
(de acteur) tot een schijnbaar ‘object’ om te vormen om het geweld dat op die mens 
gepleegd wordt, zichtbaar te maken? 
      In tegenstelling tot de performance in de kunsten die met het heden en de actua-
liteit van het tonen te maken hebben, bestaat het theater als performance in het 
vermengen van heden, verleden en toekomst. Heiner Müller zegt hierover: ‘Theater 
kann nur existieren als etwas Heutiges, wenn es auch Vergangenes transportiert und 
auf etwas Kommendes guckt’ (Müller, 1990:184). Het fenomenologische karakter van 
het theater wordt daardoor versterkt. 
2.     Performance in de context van de bovengeschetste dramaturgie van het geheugen
2.1. Het richten van de blik
      Het gebeuren op het toneel kan door manipulatie van de maker, de acties van de 
acteur en de confrontatie met het lichaam naar één gezichtspunt geleid worden, zoals 
men naar een beeld in een museum kijkt.  Of de blik vangt het totaalbeeld, wat lijkt op 
een plastisch beeld met al zijn gelaagdheden. 
    Bleeker (2002:73) spreekt in dit verband over ‘theatricality’: ‘(It) describes a 
situation in which the address makes the addressee explicitly aware of him or her 
being addressed’ Wat op het toneel gebeurt, voedt de fantasmen. Men is er zich van 
bewust dat men naar een voorstelling kijkt en dat zet de verbeelding in werking. Het 
lichaam van de acteur als innerlijke ervaring raakt het lichaam van de kijker in zijn 
zintuiglijkheid. Men hoort, ziet, ruikt, voelt de mogelijkheden van dit agerend lichaam 
en zo gaan beiden op in een zich verbonden voelen met het leven, weg van de fictieve 
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werkelijkheid op het toneel en dat uit zich in walging, opwinding of extase.          
     Het aflezen of interpreteren van de individuele kijker is een proces waarbij hij 
voortdurend van focus zal veranderen, afhankelijk van de dwang of actie op het toneel. 
Interpreteren is dus een zaak van het richten van een blik op het gebeuren/beeld, of 
van het aangezogen worden door het gebeuren/beeld. Bleeker (2002:80) noemt dit 
‘focalization’ en heeft dit in een mooi schema gevat. Ik hanteer het begrip om het 
proces van ‘interpreteren en lezen van een beeld’ te verduidelijken. 
         
                                                      Subject seen on stage or
                                                              in a picture (i)
 Subject of vision implied within the                                          Seer as Subject (iii)
 address presented by what is seen (ii)
(i) Het subject van de voorstelling; datgene wat te zien is op het toneel of in een 
tentoonstelling/museum; (ii) de subjectpositie, zoals geïmpliceerd door wat er op het 
toneel, in een museum/op een tentoonstelling te zien is en (iii) de individuele kijker als 
subject of degene die kijkt (zie Bleeker, 2002:239).
      Zo is de kijker als medespeler duidelijk opgenomen in het proces van handelen 
van het lichaam van de acteur en zijn transformaties in de performance en wordt hij 
uitgenodigd - of eerder gedwongen - een interpretatieproces in gang te zetten.
2.2. ‘Restored Behavior’ 
         Naast het liminale aspect van een performance, is elke actie in het dagelijkse leven 
- hoe klein ook - een herhaling van eerder aangeleerde gedragingen of een aanpassing 
van gedrag aan normen en conventies, aan persoonlijke of sociale omstandigheden. 
Schechner heeft daarvoor de term ‘twice-behaved behavior’ of ‘restored behavior’ 
gebruikt: ‘Physical or verbal actions that are not for the first time, prepared, or rehearsed. 
A person may not be aware that she is performing a strip of restored behavior. Also 
referred to as twice-behaved behavior’ (Schechner, 1988:22)). Ik volg hem hierin en 
aanvaard dat ‘restored behavior’ het kernproces uitmaakt van elke vorm van performen 
in het dagelijkse leven, in de genezing, in het ritueel en spel, alsook in de kunsten. 
Elk gedrag dat zich bewust afscheidt van de persoon die het doet beschouwt hij als 
‘restored behavior’ ‘Restored behavior is “out there”, separate from “me”. To put it 
in personal terms, restored behavior is “me behaving as if I were someone else”, or 
“as I am told to do”, or “as I have learned”’ (Idem, 1988:28). Naast theater en andere 
vormen van rollenspel, omvat het trances, sjamanisme en rituelen. 
      Dit concept houdt zich niet bezig met het tonen van technische vaardigheden in 
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de performance, maar eerder met het tonen van een distantie tussen het ‘zelf’ en het 
gedrag van de performer. ‘Even if an action on stage is identical to one in real life, on 
stage it is considered “performed” and off stage merely “done”’ (Carlson, 20042:3). 
Hiermee sluit Schechner aan bij de opvatting van Singer en Goffman (zie hoger) over 
een culturele performance: in elke cultuur kan een bepaalde activiteit in tijd, ruimte en 
gedrag worden onderscheiden van andere activiteiten en als performance beschreven 
en geanalyseerd18. 
       In een performance bewegen zich zowel voorwerpen als acties op de grens van
echt en illusie. Ze zijn niet helemaal ‘echt’, maar ook niet helemaal ‘illusoir’. Ze 
wisselen aspecten van elkaar uit. Binnen een spelkader is ‘a performer (is) not herself 
(because of the operations of illusion) but she is also not not herself (because of the 
operations of reality). Performer and audience alike operate in a world of double 
consciousness. This ‘not me…not not me’ quality of performance has been found a 
useful formulation’ (Carlson, 20042:49). 
     Dit aspect van de performance, de waarde van de illusie ligt bij Kantor in de 
mogelijkheid om de wereld ‘realistisch’ te ‘representeren’. Het representeren gaat 
echter niet om een eenvoudige herhaling (de representatie) die neerkomt op het 
presenteren van wat afwezig is. Voor Kantor gaat het erom het voorwerp (bijvoorbeeld 
een stoel) op een artificiële manier te ‘herhalen’, het te ontdoen van zijn existentiële 
functie, wat alleen kan door het te plaatsen in het rijk van de illusie. Illusie laat toe om 
de realiteit van het leven op een andere manier te aanschouwen: niet op psychologische 
wijze, niet existentieel, niet omwille van zijn praktische toepassing, maar volledig 
vrij, puur, vanuit de geest, spiritueel door zijn innerlijke receptoren (cf. Suchan in 
Matt/Morawinska, 2005:20). Bablet (20054:43) formuleert het als volgt: ‘Le théâtre 
de Kantor est aussi un dialogue avec l’illusion […], s’apercevoir que la réalité se 
définissait par rapport à elle. Son théâtre même s’affirme par la densité de sa réalité, 
mais son dynamisme vital naît de l’incessant conflit entre réalité et illusion…’ Kantors 
theater kent een voortdurende spanning tussen illusie en werkelijkheid, tussen ‘net 
echt’ en ‘niet echt’. 
       Meer nog: wie de performer ook is en wat zijn intenties moge zijn, als hij in een 
ruimte (die alles kan zijn: van een podium in een theaterzaal, tot een hoek in een 
winkelstraat) “ik” zegt, begint de fictie of de vermenging van fictie met realiteit. Men 
stapt dan in een realiteit die alleen en exclusief aan die performance verbonden is. 
‘Within the performance event, spectators are always aware that they are watching 
a performance, they know that the dramatic fiction being presented is fiction, and 
they also know that the actors who are presenting this fiction are really present in 
the presentational space’ (McAuley, 1999:252). Daarom heeft de aanwezigheid van 
Kantor op het toneel het karakter van een performance. Hij treedt de theatrale ruimte 
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binnen en neemt deel aan de acties; hij definieert zich als een identiteit die deelneemt 
aan de fictie en tevens ook aan de realiteit. Hoewel hij geen personage in het gebeuren 
is, maakt hij wel deel uit van het gebeuren.
 
3.    Wat zijn de componenten van een dramaturgie van het geheugen?
     Uit de zoektocht naar een dramaturgie van het geheugen (zoals hierboven uit-
getekend), uit de toetsing met semiotiek, iconografie en het belang van het lichaam 
blijkt dat dit dramaturgiemodel uit twee te analyseren gebieden zal bestaan. Ik sluit 
me aan bij De Marinis (1993) die zijn onderzoeksveld toespitst op twee domeinen: het 
cotekstuele en het contextuele (cf. C 1.2.2). Beide heb ik omgezet in de twee hierna 
volgende onderzoeksvelden:
      (i) De voorgeschiedenis van het beeld (het beeld in zijn verschijnen, het onder-
scheiden van een ander beeld en de relatie van de maker met het gecreëerde beeld), 
zijnde het maakproces van Kantor.
     Hoe is het tot stand gekomen? Binnen welke (culturele, sociale, theatrale, per-
formance) context is het gecreëerd? In welke relatie staat het met andere (vroegere) 
beelden? Wat is zijn iconografie? Met welk tekensysteem kan ik het beschrijven als 
beeld op zich? Is het een gedematerialiseerd subject of een gematerialiseerd beeld 
(een bio-object/object)? Wat is zijn specifieke relatie met de wereld waarin het tot 
stand is gekomen? Welke esthetische keuze ligt aan de grondslag? Wat communiceert 
dit beeld in wezen? Is het autonoom? Welke rol speelt de geschiedenis (de traditie, de 
‘spel’regels) in de vorm die het beeld heeft aangenomen? Hoe zijn de herinneringen 
creatief omgezet in dit beeld? Is het beeld de som van een aantal met elkaar verbonden 
of een reeks aparte beelden? Wat is zijn tekst?
     (ii) De beeldbetekenissen/de interpretatie van het beeld (de relatie van de toe-
schouwer /kijker/het publiek/ik met het gepresenteerde beeld - ‘presentational image’), 
zijnde  het interpretatieproces.
     Welke betekenissen genereert het beeld door zijn plaats binnen de ruimte, zijn 
aanwezigheid op het moment van de kijkact en de relatie die het opbouwt met het 
aanwezige materiaal (van rekwisiet over muziek tot licht en geluid)? Wat presenteert 
het beeld in de eerste plaats: zichzelf of iets of iemand anders? Welk statement 
omtrent de wereld maakt het zichtbaar en wat is zijn positie in die wereld? Wat is de 
gelaagdheid van het beeld: wat is zichtbaar tekst en wat is context? Hoe krijgt dit beeld 
vorm tijdens de voorstelling? Hoe wordt het dilemma ‘illusie/werkelijkheid’ vertaald? 
Welke meervoudige tekens zijn in de actie, in de loop van de performance, in het 
geheel van zijn presentatie afleesbaar? Hoe is de codering van het beeld: is het een 
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teken van een teken, mobiel uit een ander tekensysteem of polyfunctioneel? Betreft 
het een esthetisch object? Hoe wordt het geheugen van het lichaam (van de acteur, 
mannequins, objecten) via dit beeld betrokken in het voorgestelde proces? Wat is de 
werking en het gebruik van het menselijk lichaam dat aanleiding geeft tot het lezen 
van het beeld? 
    Ik wil een verbinding leggen tussen de maker van het beeld (Kantor) en de 
aanschouwer van het beeld (Ik). Zowel de maker als de toeschouwer worden met 
intenties, cultuur, geschiedenis, ervaring, sociale context en geheugen geconfronteerd. 
Ze zoeken een weg om dat vorm te geven in of af te leiden uit een beeld. Dat dit 
creatieve proces niet gemeenschappelijk is, heeft in de eerste plaats te maken met het 
uniek zijn van elke mens (biologisch, sociaal en psychologisch is geen enkele mens 
dezelfde). Daarnaast is er de onmogelijkheid om een performance te herhalen zonder 
differentie/verschil, want elke herhaling verschilt van de vorige en voor een teken is 
er geen finaal gefixeerde betekenis (cf. De Marinis, Deleuze en Derrida). Ten slotte 
behoren het theater en de performance tot een cultureel systeem (cf. Goffman, Singer, 
Eco, Fischer-Lichte, De Marinis).
      Als voorstellingsanalyse ga ik in het volgende hoofdstuk over tot het toepassen 
van de dramaturgie van het geheugen op het werk Wielopole, Wielopole dat ik als 
een passieverhaal karakteriseer, want Kantors humanistisch perspectief wordt hierin 
duidelijk zichtbaar. ‘Théâtre et particulièrement la scène, cet “autel de la mémoire”, 
suscitent et instaurent une certaine décomposition de la quotidienneté. En se stratifiant 
sur les composantes scéniques (texte, objet et espace), la mort permet une écriture 
du rang le plus bas dont l’empreinte est une mémoire exposée à la lecture de 
l’humain’(Fergombé, 1998:103).
1 In Texte zur Theorie des Theaters (Klaus Lazarowicz en Christopher Balme (ed.), 1999: 519 
e.v.).
2 ‘Der magische Atem des Theaters. Ritual und Revolte bei A. Artaud in Drama und Theater 
der europäischen Avant-garde, Franz Norbert Mennemeier/Erika Fischer-Lichte (hrsg.), 
Francke Verlag, Tübingen und Basel, 1994, p.240. 
3 Uit recent onderzoek is gebleken dat het neuron het belangrijkste type hersencel is dat 
een centrale rol speelt in de werking van de hersenen. Zijn hoofdtaak bestaat eruit heel snel 
boodschappen door te geven aan andere neuronen. Die boodschappen zijn elektrische pulsen 
en neurotransmitters die alle op de een of andere manier het hele ingewikkelde mechanisme 
van de hersenwerking vormen. (cf. Greenfield, 2001:31-32).
4 George Lakoff, Mark Johnson, Philosophy in The Flesh, The Embodied Mind and its 
Challenge to Western Thought, http://www.any-book.com/western.thought.htlm, p.1.
5 Ricoeur in La marque du passé,’Revue  de métaphysique et de morale’, no.1, Paris, 1998, 
p.31.
6 Frederik Le Roy in NO BEAUTY FOR ME THERE WHERE HUMAN LIFE IS RARE  on 
Jan Lauwers’ Theatre work with Needcompany, Christel Stalpaert, Frederik Le Roy, Sigrid 
Bousset, editors, Academia Press and International Theatre & Film Book, Gent/Amsterdam, 
2007:243
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7 Christel Stalpaert in Idem:321.
8 C.S. Peirce geciteerd in Van den Dries, 2001:28-29/ Eco citeert Peirce in het Frans: ‘Le 
signe représente l’objet d’un certain point de vue ou en vue d’un certain usage pratique’ (Eco, 
1988:34). 
9 Lehmann in Opsomer, Van Kerkhoven, 1998:12.
10 Gestus in de betekenis van sociale gestus van Brecht: een specifiek historisch schema dat aan 
de basis ligt van elk spektakel (Cf. Barthes, 2002:137).
11 In Johann Strutz, Einführung in die Kultursemiotik, 2002 :34 (op internet 8/5/2002).
12 Jiri Veltrusk?, ‘All that is on stage is a sign’ (1940:84) geciteerd in ‘The Semiotics of Theatre 
and Drama’,  Keir Elam in (Sebeok/Sebeok, 1995:313).
13 Cultural performance (Milton Singer) = particular organized units of activity or events 
within a society that involve a set of performers and a audience, including theatre and dance 
but also such social rituals as weddings and religious celebrations (zie onderdeel A) / Erving 
Goffmann (The Presentation of Self in Everyday Life, 1959:22) defines performance as “ all 
the activity of an individual which occurs during a period marked by his continuous presence 
before a particular set of observers and which has some influence on the observers” (in Carlson, 
20043:35).
14 ‘Antonin Artaud and the Impossible Theatre, The Legacy of the Theatre of Cruelty’ in TDR, 
41/4 Winter 1997:25.
15 ‘Liminal process: a reflexive transgression of social structures’ (McKenzie, 2001:8) of 
nog anders geformuleerd: ‘liminaliteit is ‘a mode of activity whose spatial, temporal, and 
symbolic “in betweenness” allows for social norms to be suspended, challenged, played with, 
and perhaps even transformed’ (McKenzie, 2001:50).
16 Turner gebruikt hiervoor de eerder niet te vertalen term ‘Liminoid’: ‘experiences that have 
the characteristics of liminal experiences but are optional and don’t involve a resolution of 
a Personal crisis’ (Victor Turner ‘Liminal to liminoid in play, flow and ritual: An essay in 
comparative symbology’ – Rice University Studies 60 (3), 1974:53-92).
17 Een extreme vorm hiervan vindt men bij de Brits-Duitse avant-gardekunstenaar, Tino 
Seghal. Hij maakt niets materieels, heeft alleen ideeën die hij via een notaris verhandelt en 
verkoopt aan een curator of museumdirecteur. Het idee mag alleen door hem geregisseerd 
worden op de plek van de tentoonstelling zelf. Niets mag worden afgebeeld. Hij gebruikt 
daarvoor suppoosten.
18 Dit is een bewijs voor het bestaan van spiegelneuronen die ervoor zorgen dat de mens een 
onderscheid kan maken tussen wat werkelijk gebeurt (bv. een vechtpartij) en wat gespeeld 
wordt, het doen alsof (een gevecht op het toneel) (cf. Iacoboni, 2008:221). ‘Spiegelneuronen 
zijn neuronen die actief worden wanneer je waarneemt wat iemand anders doet, op dezelfde 
plek in de hersenen als bij diegene die de actie uitvoert. (...) en ‘actie’ kan dan slaan op 
bewegen of spreken, maar ook op wat iemand voelt of zelfs emotioneel ervaart.’ (http://www.
kennislink.nl/publicaties:spiegelneuronen-socialer-dan-gedacht, 14/06/2010, p.1 van 6.)
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5. WIELOPOLE, WIELOPOLE1, EEN DRAMATURGIE VAN HET 
GEHEUGEN (een voorstellingsanalyse) 
‘Ma M A I S O N, c’était et
C’est toujours mon Œuvre.
Le tableau, le spectacle, le théâtre, la scène.
Mon  «  credo » :
La seule vérité totale dans l’art
c’est de représenter sa propre vie,
de la dévoiler
s a n s  h o n t e
de dévoiler
son propre S O R T 
sa D E S T I N E E’  
Tadeusz Kantor 
‘Kunst is alleen interessant als zij op de een of andere manier uitdrukking kan geven aan het 
lijden’
T. Adorno
‘ […] all good films about the Holocaust also are comedies: it is blasphemy to claim that 
the predicament of prisoners in a concentration camp was tragic – their predicament was so 
terrifying that they were deprived of the very possibility of displaying tragic grandeur’ 
S. Žižek
1.    Introductie tot een voorstellingsanalyse van Wielopole, Wielopole
           Ik wil mijn model van een dramaturgie van het geheugen en de verworven inzichten 
in Kantors oeuvre nu concreet toepassen op een grondige analyse van Wielopole, 
Wielopole. Meer dan de andere delen duidt dit tweede luik uit de cyclus van Het 
Theater van Liefde en Dood op een complex versmelten van de verschillende Europese 
(avant-garde) en specifieke Poolse tradities - in het bijzonder de middeleeuwse mystiek 
en de romantiek - op het gebied van religie, kunst en Poolse geschiedenis (Tweede 
Wereldoorlog) (cf. Wiewiora, 1998:128). In Wielopole, Wielopole hanteert Kantor - 
vanuit de attitude van een schilder en in een poging het geheugen te presenteren - 
een duidelijke esthetiek, geënt op het reageren tegen de avant-garde uit het begin van 
de 20ste eeuw (cf. Hoofdstuk 2). De voorstelling wordt gedragen door het continue 
bevragen van die avant-garde om te verhinderen dat ze stagneert en zich voldaan vastzet 
in het experiment. Voor Kantor geldt immers dat de avant-gardekunstenaar zichzelf 
steeds opnieuw moet bevragen en kritisch analyseren. Zelfgenoegzaamheid, trucjes 
en zichzelf herhalen horen daar niet bij. Daarom kan ik zeggen dat Kantor gestuurd 
wordt door een innerlijke, humane noodzaak en geenszins door de consequentie van 
een kunstbeweging. Het gaat Kantor niet om het aftasten, exploreren of verdiepen van 
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een kunstbeweging in se, maar om een zoektocht naar de kunstvorm die de evolutie 
in zijn denken kan uitdrukken (cf. Hoofdstuk 3 1.2.). Zelfkritiek en aandacht voor 
het verworpene en het nederige individu binnen de uniformiteit van een dictatoriale 
maatschappij bepaalt het mensbeeld in Wielopole, Wielopole. 
          Het is herinneringstheater dat de dood aanwezig maakt en gericht is tegen de massa-
esthetisering in de industriële maatschappij van de 20ste eeuw. De maatschappelijke 
fenomenen (onderdrukking, geweld, oorlog en genocide) die in de avant-garde aan 
bod komen, wil Kantor hierin doordenken. Uit het afschrikwekkende beeld dat hij 
laat herleven op het toneel en in zijn schilderkunst moet het besef groeien dat er 
hoognodig weerstand moet worden geboden aan het kwaad en aan elke vorm van 
institutionalisering of rechtvaardiging van het kwaad. Er is bijgevolg slechts hoop in 
de afschrikking. Dat is immers Kantors humanisme en zijn schreeuw om hoop. Bablet 
(20054:267) formuleert het als volgt: ‘L’espoir naît de la nécessité de contrecarrer 
la brutalité des événements historiques et l’ennui du quotidien’. Kantor wil in het 
reine komen met de nachtmerrie van de oorlog door enerzijds de morele en sociale 
verplichting op zich te nemen om die tragedie uit te beelden en anderzijds thema’s 
van nationaal martelaarschap - zo vaak aanwezig in het romantische drama van zijn 
voorgangers en sommige tijdgenoten - te vermijden (cf. Wojciechowski, s.d.:7).
        Om voornoemde redenen benader ik de voorstelling vanuit verschillende hoeken: 
als een geheugenspel (het ophalen van de familiegeschiedenis in een herspelen van 
fragmenten uit het verleden in een context van het ogenblik (cf. Hoofdstuk 4)), als 
een theater van de persoonlijke biografie van het kind en de kunstenaar Kantor (cf. 
Hoofdstuk 2), als een voorbeeld van een autoriteitsinstantie (Kantors interventie 
op het toneel (cf. Hoofdstuk 3)) en als een voorbeeld van een culturele herinnering 
(bijvoorbeeld het huwelijksthema dat eveneens opduikt bij Wyspiański, Witkiewicz en 
Gombrowicz (cf. Hoofdstukken 2 en 4)). 
          In de analyse van Wielopole, Wielopole volg ik twee pistes: de relatie van de maker 
met het gecreëerde beeld, wat ik ‘het maakproces’ heb genoemd (wat gaat er aan het 
mij gepresenteerde beeld vooraf?) en de relatie van de kijker met het in de voorstelling 
gepresenteerde beeld (de beeldinterpretatie). Beide pistes zal ik in mijn analyse van 
de voorstelling door elkaar laten lopen; het kijkproces zie ik immers als een begrijpen 
van wat er gepresenteerd wordt en als een confronteren van het gepresenteerde met de 
eigen ervaring. 
       Bij het maakproces gaat het om de volgende factoren:
    (i) het beeld van de theaterperformance (de voorstelling) of het (zintuiglijk) 
waarneembare fysieke lichaam van de acteur/performer, de ruimte waarin die acteur 
zich beweegt en de presentatie van zijn lichaam in het spel met andere lichamen;
    (ii) ‘het geheugen in het lichaam’: de verzameling van herinneringen die dat 
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specifieke lichaam van acteur, mannequin en bio-object in de wijze waarop het zich 
toont, meedraagt uit het verleden (de particuliere context), uit zijn omgeving (de 
sociale context) en zijn cultuur (de culturele context). Ik onderzoek de manier waarop 
dit lichaam verschijnt, de wijze waarop het in relatie treedt met andere lichamen en 
wat het binnen die specifieke performancesituatie uitdrukt;
       (iii) de performancetekst of ‘écriture scénique’ die zich in de voorstelling laat 
lezen. 
     De performancetekst van Wielopole, Wielopole bestaat in de eerste plaats uit de 
interne orde van de opvoeringstekst (dialogen, geciteerde teksten, liederen, uitroepen en 
gebrabbel), de materialen (objecten, bio-objecten, mannequins en acteurs) en formele 
elementen (muziek, geluiden, ‘tableaus’, herhalingen, verdubbelingen, emballage, 
assemblage en collage). Daarnaast omvat hij een heterogeniteit in expressie (gezangen, 
woorden, klanken, uitroepen en gebaren) en een efemere duur  (de gelijktijdigheid van 
handelen en kijken, de niet-herhaalbaarheid). Tenslotte zijn diverse structuurniveaus 
aanwezig: presentatie naast representatie en geen chronologie, maar een sequentiële 
opbouw. 
        De ‘externe’ factoren van de voorstelling worden gevormd door Kantors culturele 
context (beeldende en visuele kennis, internationale kunstervaringen, de situatie van 
de kunstenaar in Polen, de westerse 20ste eeuwse avant-gardekunst, de joodse en 
christelijke tradities, de oorlog, de repressie) en de context(en) van de voorstelling (de 
vermenging van picturale en theatrale elementen, de reflectie in geschriften tijdens en 
over de voorstellingen). Daarnaast gaat het om een oeuvre dat refereert aan de Griekse 
tragedie en de Bijbel, het persoonlijke verleden en de geschiedenis van de maker als 
onderwerp, als metafoor, als inspiratie voor de kunst. 
          Wat de interpretatie betreft, zal ik de tekens en de betekenissen van het theaterbeeld 
die Kantor op het publiek loslaat, confronteren met wat ik uit mijn kennisvoorraad, 
mijn weten kan begrijpen. Met andere woorden: wat zijn mijn culturele en sociale 
competenties die me zullen toelaten de performancetekst - i.e. de taalkundige tekst 
(die ik in vertaling lees, in het Pools hoor), de akoestische ruimte (geluid, muziek, 
zang) en de visuele tekst (‘l’écriture scénique’) - te interpreteren? Ik zal de intenties 
confronteren met het gepresenteerde beeld en daarbij de associaties niet vermijden. 
Het samengaan van beide blikrichtingen maken de dramaturgie uit van het theaterbeeld 
van Wielopole, Wielopole.
       Om die processen te beschrijven, baseer ik me enerzijds op de voorstelling die ik 
heb gezien in Théâtre Jean Vilar in Louvain-La-Neuve en anderzijds doe ik een beroep 
op de videoregistratie (1984) van de TVP (Poolse Televisie), in een regie van Stanisław 
Zajaczkowski en uitgezonden op Arte. Ik maak gebruik van een directe confrontatie 
mèt en een registratie vàn de voorstelling. 
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    De herinneringen van het ‘live’ gebeuren worden door de registratie van de 
voorstelling aangetast en vervormd. Er is dus sprake van een ‘description’ (ik kan de 
performance beschrijven, want ik bezit materiaal waarop ik steeds kan terugvallen) 
en een ‘reconstitution’ (ik moet mijn geheugen laten werken en de herinneringen aan 
dit ‘live’ gebeuren - sfeer, publieke bijval, respons en (re)actie, mijn afstand tot het 
gebeuren… - oproepen). Dit sluit aan bij het onderscheid dat Pavis2 maakt tussen ‘de 
analyse reportage’ (die niet haalbaar is tijdens de voorstelling zelf) en ‘de analyse-
reconstutition’ (de wedersamenstelling na de feiten en gebaseerd op de context).
    In tegenstelling tot de theorie van De Marinis (cf. Hoofdstuk 4) zal ik geen 
strikte onderverdeling maken in cotekstuele en contextuele factoren, maar hen door 
elkaar laten lopen en ophangen aan de drie grote thema’s in dit lijdensverhaal: de 
familiegeschiedenis, de religie en het leger. Bovendien zal ik de verbinding theater en 
beeldende kunsten blootleggen bij het behandelen van die thema’s. Zo hoop ik inzicht 
te geven in Kantors werkwijze en de eigenzinnigheid waarmee hij zijn technieken 
uit de beeldende kunsten en theaterkunsten hanteert om uiting te geven aan een 
humanistische attitude. 
       Als dramaturg en regisseur in het theater, als onderzoeker van Kantors theater en 
als subject ben ik natuurlijk geen gewone toeschouwer. Dat is én een voordeel (want ik 
zoek naar bredere contexten) én een nadeel (ik objectiveer mijn directe emoties op het 
stuk in verklaringen en duidingen die verder reiken dan de initiële bedoelingen van de 
maker). Daarenboven mag niet worden vergeten dat Kantors oeuvre wereldberoemd 
werd in de jaren ’80, de kunsten sindsdien heel erg geëvolueerd zijn en ik uiteraard 
door die veranderingen beïnvloed ben, waardoor ik vanuit de huidige tijd (de 21ste 
eeuw) zijn oeuvre zal analyseren.
2.    In Wielopole, Wielopole is Kantor fysiek aanwezig als auteur en regisseur
     De auteur van het stuk Wielopole, Wielopole is Tadeusz Kantor. Kantor is de 
tekstschrijver, al is de tekst in de loop van de repetities ontstaan uit confrontaties van 
Kantor met de spelers. Bovendien is Kantor de regisseur van de productie en daarom 
catalogeer ik Wielopole, Wielopole als een individueel kunstwerk. Uit zijn geschriften 
blijkt dat hij tijdens de repetities reflecties, vragen, twijfels, ideeën, formules verzamelt 
en het toeval laat meespelen. ‘Il laisse faire le temps, les intuitions, les automatismes, 
l’inconscient, quitte à les déconstruire et les manipuler pour les combiner selon un 
ordre entièrement nouveau. Rencontre du hasard et de la décision’ (Bablet/Konigson 
1993:42). 
      Kantor toont zich een demiurg (een schepper), aanwezig in het centrum van zijn 
creatie. Hij is een regisseur die niet verdraagt dat hij het toneel - waarop hij de acteurs 
en de gebeurtenissen leven geeft - niet mag betreden, een chef d’orchestre die de 
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afloop van het gebeuren vanuit zijn eigen plek dirigeert, iemand die continu verbetert, 
dingen influistert, met woord en gebaren provoceert, iemand die dus de illusie van ‘het 
doen alsof’ vernietigt (cf. Bablet/Konigson, 1993:73). Dit gedrag interpreteer ik als 
het zich manifesteren van een autoriteit die de regels bepaalt en desnoods naar eigen 
goeddunken verandert. Dit leid ik af uit het begin van het stuk dat ik als een proloog 
beschouw. 
     Kantor staat alleen op het toneel en kijkt naar het publiek. Na een poos begint 
hij, samen met een acteur, het toneel te herschikken. Hij verplaatst de kast, haalt 
het bed binnen en verschuift de deur. Wanneer hij opnieuw alleen is, geeft hij een 
teken en segment één, ‘De Bruiloft’, start: alle acteurs komen opgelopen en vormen 
een tableau, enerzijds van de familie, anderzijds van het leger. Ik interpreteer het als 
een reconstructie van foto’s zoals die in vele albums van vorige generaties te vinden 
zijn. Kantor poneert hier het uitgangspunt van de voorstelling. Hij vertrekt van de 
familiefoto’s uit de kindertijd, wat al meteen de strategie van de voorstelling tekent: 
Kantor is de schepper van het toneelbeeld. Het tableau van de acteurs en de bevroren 
handeling wijzen op de attitude van een schilder of fotograaf. Wat te zien is in het 
beeld, verwijst duidelijk naar herinneringen: familie en leger. Daarmee zijn de twee 
thema’s aangeraakt die de voorstelling zullen dragen. Als ik daarbij de zandberg en 
kruisbeelden vooraan op het toneel mee in beeld neem, wordt een derde thematiek 
zichtbaar: de religie. Daarbij wordt tevens de onderliggende spanning ontbloot van een 
confrontatie tussen twee scheppers: God (van het heelal) en Kantor (van de wereld op 
het toneel).   
       Kantor loopt over het toneel; een psalm - die door de acteurs wordt meegezongen 
- begint te spelen. Op een bijna achteloos teken van zijn hand stopt de muziek en 
start het geluid van trage percussieklanken. Zo vangt de voorstelling aan. Achteraf 
zal Kantor het toneel als laatste verlaten nadat hij het laken dat is gebruikt voor het 
opbouwen van de laatste scène  - een ’tableau vivant’ van Het Laatste Avondmaal - 
traag en zorgvuldig heeft opgevouwen. Met een klap op het opgevouwen doek doet 
hij het scherzo in B mineur van Chopin, dat op dat moment weerklinkt, verstommen. 
Tussen die twee momenten van Kantors interventie - waarvan er nog vele zullen volgen 
- speelt een passieverhaal, een mengeling van een persoonlijke (familie)geschiedenis 
met fragmenten uit de Christelijke heilsleer.
       Wat Kantor doet, is herinneringsfragmenten samenbrengen om greep te krijgen op 
de juistheid van het verleden of, exacter nog, op zijn trauma’s. Door de gelijktijdige 
aanwezigheid van dode (mannequins) en levende (acteurs) figuren zorgt het opvoeren 
van deze brutaliteiten voor een schokeffect in het nu van de voorstelling. Het wil 
echter niet leiden tot enige vorm van identificatie met of emotionele betrokkenheid 
tot het getoonde, maar veroorzaakt vervreemding en verwarring. Mogelijk wekt het 
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daardoor reflectie omtrent dit nutteloos geweld op. 
         Het opvoeren van een in zijn bewustzijn verankerd herinneringsproces, weliswaar 
vanuit het perspectief van een kind, vergelijk ik met het creatieproces zoals het te lezen 
is in het Johannesevangelie (verzen 1-5): ‘In het begin was het Woord, het Woord was 
bij God en het Woord was God. Het was in het begin bij God. Alles is erdoor ontstaan 
en zonder dit is niets ontstaan van wat bestaat.’ Door het benoemen van de dingen 
kregen ze een bestaan. Kantor meet zich dus de allures van een god aan die een strijd 
levert met de menselijke figuren en gebeurtenissen uit zijn persoonlijk leven, een strijd 
die hij niet altijd kan winnen. 
3.    De antieke tragedie en de Bijbel: inspiratiebronnen voor Wielopole, Wielopole 
       Wielopole, Wielopole kent zijn première niet in Polen, maar in Italië, waar ook de 
repetities en voorbereidingen doorgaan. De plek die Kantor krijgt toegewezen, is een 
verlaten kerk, Santa Maria di Firenze. Dit past wonderwel in Kantors opvatting niet 
de traditionele theaters op te zoeken, maar in onzekere plekken ‘des lieux trouvés’ te 
spelen. Deze locatie beïnvloedt Kantor om via Wielopole, Wielopole een lijdensverhaal 
te vertellen, want hij hanteert de theatraliteit van de rooms-katholieke liturgie 
(bijvoorbeeld de misviering) en de daarmee verbonden iconografie (bijvoorbeeld de 
kruisiging) als een stijlfiguur.
     Hij werkt niet in zijn vertrouwde omgeving, noch in een politieke situatie van 
tegenstand, maar samen met een andere taal- en cultuurgroep: de Italianen (dus in een 
andere culturele context). Die Italiaanse acteurs krijgen weliswaar geen spreekrol. Ze 
fungeren als een stilzwijgend koor, als een metafoor voor het leger, als een machine van de 
dood. Het stugge, wat melancholische Polen wordt met het zuiderse, exhibitionistische 
Italië geconfronteerd. Toch hebben beide landen iets gemeenschappelijks: ze zijn sterk 
bepaald door het katholicisme (de Bijbel) en de antieken (de Griekse tragedie). Die 
vormen de inspiratiebronnen voor de voorstelling.
       Al laat Kantor zich inspireren door de tragedie, toch wantrouwt hij de pathos er-
van. Hij gaat in de tegenaanval met ironie en sarcasme, want beide vormen - samen 
met de humor en groteske - de menselijke kant van het metafysische3 (zie ook: 4.2.). In 
tegenstelling tot velen die het metafysische (datgene dat buiten de bewuste menselijke 
ervaring ligt), in duisternis en geheimdoenerij hullen, waar goeroes of afschrikwekkende 
goden de scepter zwaaien, hanteert Kantor de lach. Humor is immers een symptoom van 
menselijke intelligentie (zie Bablet, 20054:180/ Hoofdstuk 3 1.3.). Humor relativeert en 
geeft inzicht in de tragiek van het gepresenteerde. Ik denk hierbij aan de sjofele kledij 
die Kantors personages dragen, hun clowneske bewegingsmotoriek of de machinerieën 
die in zijn stuk opduiken (fotoapparaat-mitrailleur, bed als transformatiemachine, de 
mannequin als model voor de acteur). Zijn theater is daarenboven ontdaan van grootse 
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opsmuk: het is armoedig (‘poor theater’), zonder geschilderde decors, technologische 
hulpmiddelen of kleurrijke kostuums. 
       Wiewiora (1998:118) is diegene die de structuur van Wielopole, Wielopole met
een Griekse tragedie vergelijkt, onder meer door zijn vijfvoudige indeling: De Bruiloft, 
Het Beschimpen, De Kruisiging, Adaś gaat naar het Front en Het Laatste Avondmaal. 
Ik geloof echter dat hier hoogstens sprake is van een spiegelanalogie. Kantor speelt 
immers met verschillende tijdseenheden, acties gebeuren simultaan en er is geen 
coherent verhaal. Overeenkomsten liggen volgens mij in het door Kantor nagestreefde 
schokeffect door het tonen van geweld en in het structuren van de segmenten. 
        Zo kan de eerste sequentie van het eerste segment ‘De Bruiloft’ als een vorm van 
exposé worden beschouwd: de tweeling roept de personages op door hen te benoemen, 
waarna ze levenloos op het toneel blijven wachten. Het hoogtepunt van de handeling ligt 
in het derde segment ‘De Kruisiging’, waarin verschillende gebeurtenissen simultaan 
plaatsgrijpen. Achter de geopende schuifwand zie ik de voorbereidingen voor de 
kruisiging van de oom-priestermannequin. Vooraan spelen Helka en Adaś verstoppertje 
met het kruisbeeld dat ze uit de zandberg hebben getrokken. Tijdens dit spel doet 
de oma haar (mechanische) lichaamsoefeningen op het bed en voert de tweeling een 
actie van aan- en uitkleden 
uit. Daarmee maakt Kantor 
het dubbelzinnige van de 
herinnering duidelijk: wat en 
hoe herinner ik het mij en is 
die herinnering wel correct? 
Het laatste segment ‘Het laatste 
Avondmaal’ brengt alle figuren 
op het toneel in een beeld dat 
zowel het begin als het einde 
inhoudt. 
   Door het feit dat Kantor 
echter van bij het binnenkomen 
op het toneel aanwezig is, met 
een handgebaar het kijkspel 
in gang zet en met een klap 
op het opgevouwen laken de 
voorstelling eindigt om als 
laatste het toneel te verlaten, 
beschouw ik de voorstelling 
eerder als een samensmelten 
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van een happening met marionettentheater. Het betreft, met andere woorden, een 
symbiose van een beeldend werk met performancetheater.
        In de enscenering komen verwijzingen voor naar het laatste avondmaal, de kruisi-
ging, Golgotha en de openbaring volgens Johannes. Bovendien krijgen kruisbeelden, 
ratels, stola’s en Hebreeuwse teksten symbolische betekenissen, zoals het afzweren 
van het vreemde en onbekende of het refereren aan kogels en oorlog. Kott (1990:214) 
stelt: ‘Kantor erschreckt durch das Bild. [...] beziehen sich die dramatischen Bilder 
von Kantor – [...] – auf Zeichen, die das Arche des Grauens und der Erniedrigung sind. 
Diese christliche Arche der Verzweiflung ist der gekreuzigte Gottessohn [...].’ Het is in 
het desacraliseren van de beelden en symbolen uit de Christelijke heilsleer, waardoor 
hij het verhevene terugbrengt tot het ‘al te menselijke’, dat Kantors humane visie tot 
uiting komt. 
       De mens wordt getoond in al zijn verschrikking; door de brutaliteit van de histo-
rische gebeurtenissen te dwarsbomen (onder meer door het hanteren van de groteske) 
en de dagelijkse sleur te doorbreken (in het samenbrengen van heden en verleden) wil 
Kantor hoop opwekken. Hij zoekt geen rechtvaardiging van het kwaad, noch troost 
in de Bijbel of bij God, want ‘het lijden in Auschwitz is een lijden voor niks (‘une 
souffrance inutile’4). Het maakt elk spreken en denken in termen van bijvoorbeeld 
‘straf voor zonde’ niet alleen onmogelijk, maar ook hoogmoedig. Auschwitz openbaart 
het niet en nooit te verantwoorden karakter van het lijden van de andere mens. Het is 
sindsdien extreem problematisch, zelf ‘blasfemisch’ om staande voor de gaskamers en 
crematoriumovens, te denken aan de zondigheid van Israël of aan de hemelse beloning 
die God bedacht om dit lijden toe te dekken’ (Polfeyt in Burggraeve en Anckaert, 
1996:81/ cf. Hoofdstuk 2). 
        In deze voorstelling verbindt Kantor het lot van de middelmatige en twijfelachtige 
creaturen met de realiteit van de laagste rang en de lijdensweg van Christus (cf. 
Wiewiora, 1998:128). Dat leid ik af uit de manier waarop Kantor hoog-religieuze 
materie met triviale en komische elementen - karakteristiek voor de mysteriespelen uit 
de middeleeuwen – samenvoegt. Zo plaatst hij de bruid Helka op een stoel voorzien 
van het bordje ‘Golgotha’, waar de andere familieleden omheen cirkelen en obscene 
beledigingen scanderen. Het is eveneens zichtbaar in het gezamenlijk voorstellen van 
familiegebeurtenissen met de in het Nieuwe Testament gefixeerde staties uit het lijden 
van Jezus Christus (cf. het opzetten van een doornenkroon op Helka’s hoofd, de vele 
kruisigingen, Adaś’ val met het kruis, de kruisafname, het tableau van Het Laatste 
Avondmaal). Dat is wat ik begrijp onder het door Kott geformuleerde ‘Profanation 
des Sacrum’ bij Kantor, namelijk het verstoren, dwarsbomen, vervormen van een 
voorstelling van traditionele religieuze waarden. 
      In de hierboven genoemde acties desacraliseert Kantor de kruisigingssymboliek 
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tot een banaal menselijke zaak, namelijk de voorbereiding tot een zinloze gewelddaad. 
Het kruisigen brengt immers geen verlossing, noch is het gerechtvaardigd vanuit het 
zondebesef zoals de theologie voorhoudt. De Holocaust is immers niet met Christus’ 
kruisdood te rechtvaardigen, want zegt Žižek (2008:181): ‘Christ’s death on the 
cross surely means one should unreservedly drop the notion of God as a transcendent 
caretaker who guarantees the happy outcome of our acts, […]. Christ’s death on the 
cross is in itself the death of this protecting God. […] It refuses any “deeper meaning” 
that might cover up the brutal reality of historical catastrophes.’ 
     Dit terugbrengen van het goddelijke naar het menselijke en zelfs blasfemische 
niveau wijkt af van de eerste antieke tragedies (die vooral een strijd behandelden 
tussen de goden en de opstand van goden tegen de oppergod), maar spoort mee met 
de laatste grote Griekse tragedies waarin de mens tegen de goden in opstand komt. De 
herhaling, het terugroepen van de geesten van vroeger, kortom het bezweren van het 
verleden (de trauma’s) is eveneens ‘antitragisch.’
 
4.    Thema 1: Wielopole, Wielopole vertelt een familiegeschiedenis
4.1. De mentale ruimte ‘de kamer uit mijn kindertijd’ neemt bezit van de toneelruimte 
in een spanning tussen ‘illusie’ en ‘werkelijkheid’ 
     Met Wielopole, Wielopole keert Kantor terug naar zijn geboortedorp en kinder-
tijd. Het centrale gebeuren in dit stuk is een poging om de familiegeschiedenis te 
reconstrueren. Vanuit de blik van het kind Kantor roept hij een gemeenschap en 
gebeurtenissen op die hem getekend hebben. Bij dit stuk spreekt Kantor voor het eerst 
over ‘de kamer uit mijn kindertijd’. Zo noteert Miklaszewski (2002:73): ‘His vision 
was an attempt to recreate the living quarters of a country-house-cum-presbytery 
presided over by the priest, Jósef Radoniewicz, the uncle-grandfather figure to little 
Tadeusz. Kantor was brought up there by his mother, who waited in vain for years for 
the return of her husband from the First World War’. 
       Daarom treden alle figuren5 niet onder een fictieve naam aan, maar krijgen ze hun 
echte naam: Oom Jósef (de priester), Oma Katarzyna, Helka (de moeder), Marian 
(de vader), Tante Manka, Tante Józka, Oom Karol, Oom Olek, Oom Stasio (de 
gedeporteerde) en Adaś. 
        In het manifest van het Theater van de Dood (1975:143) neemt Kantor een mono-
loog op die hij niet in de voorstelling aan bod laat komen, maar waarin hij duidelijk 
aangeeft over wie (zijn familie) en waarover (1914, de oorlogen en het binnenhalen 
van de doden in zijn theater) hij het in dit stuk zal hebben. Daardoor positioneert hij 
zich duidelijk als ‘de man die zich herinnert’ en geeft hij aan dat het om een authentieke 
creatie gaat (cf. Marx, 1998:285-286).
     Wat houdt dat herspelen van zijn kindertijd in? Een inkijk in het persoonlijke 
180
leven van de maker? Het wordt voorgesteld als een reeks verschijningen voorbij de 
dood. Theatraal gebeurt dat door alle acteurs telkens door de panelen achteraan op het 
toneel te laten opkomen en verdwijnen. De herinneringen zijn echter geen poging tot 
nostalgie, noch tot het etaleren van de onschuldige staat van het kind, maar het zijn de 
trauma’s van het kind als getuige en slachtoffer van geweld en oorlog, als provocateur 
tegen de heersende opvattingen van het idyllische kind en als perverse toeschouwer 
van onrecht en lijden (cf. Hoofdstuk 3 1.3.).
      Uit de herinneringen van het kind worden de clichés, momenten en beelden die 
het geheugen heeft vastgehouden, naar boven gehaald. “Het geheugen van het kind”, 
zegt Kantor, “bewaart altijd één typische eigenschap van de karakters, de situaties, de 
gebeurtenissen, de tijd en de plaats waarvan het getuige is geweest”. In het geval van 
Wielopole, Wielopole, bijvoorbeeld, is dat
        ‘…Father arrives (on leave)
        cursing continually
        and packs bags...
        …Mother, who is always leaving
        and disappearing,
        then: nostalgia…’ 
     Slechts één uitdrukking, één karaktertrek blijft in de herinnering hangen, wordt 
opgezocht en zal de acteur leiden. Zo geeft Kantor elk personage een rekwisiet of object 
dat het de hele voorstelling meedraagt en waarmee het personage gekarakteriseerd 
wordt. 
     Het symbolische kader van de familiegeschiedenis zie ik ingebed in het grotere 
kader van de wereldgeschiedenis waarin religie en geweld (oorlog) samenvallen. De 
20ste eeuw heeft immers twee wereldoorlogen gekend, de totalitaire stelsels nazisme 
en stalinisme, Hirosjima, de Goelag, de genocides van Auschwitz en Cambodja. 
Een eeuw - waarin Kantor getuige was van dit kwaad -  ‘die ten einde is gelopen 
in het spookbeeld van het terugkomen van al datgene waar die barbaarse namen 
op duiden’ (Levinas, 1994:135). Kantor verwijst daar uitdrukkelijk naar in De 
Terugkeer van Odysseus (cf. Hoofdstuk 2) waarin hij een terugkeer uit de apocalyps 
symboliseert. Ondanks de ellende die de mensheid heeft gekend in de loop van de 
moderne geschiedenis, heeft hij niets geleerd. De barbarijen uit het verleden zijn zelfs 
toegenomen in onze tijd (cf. de oorlogen in Vietnam, Afghanistan, Irak, de aanslagen 
van 9/11, het zelfmoordterrorisme, de burgeroorlogen in Afrika en de Arabische 
wereld). Net als in de vorige eeuwen leidt het bezweren van het kwaad tot meer kwaad 
dat zijn rechtvaardiging zoekt in religie of ideologie.
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4.2. De reële ruimte van ‘de kamer uit mijn kindertijd’ bestaat uit een ruimte ‘op het 
toneel’ en een ruimte ‘achter de deur’
     Het toneelbeeld laat zich duidelijk beschrijven: een planken vloer van ruw, on-
bewerkt hout maakt de toneelvloer en het speelvlak uit. Alles wat zich daarbuiten 
afspeelt, is de andere wereld: de plek van de toeschouwer, de coulisse, de wereld van 
de doden, dus het reservoir van herinneringen. De afbakening tussen de ruimte op het 
toneel en die daarbuiten wordt enerzijds aangegeven door een deur die links naast de 
toneelvloer op zichzelf staat en anderzijds door een schuifdeur achteraan midden op 
de toneelvloer. Naast de toneelvloer, meer naar het publiek toe, staat links een lege 
stoel. Kantor zal tijdens de voorstelling van op die stoel aanwijzingen geven of heel 
geconcentreerd de voorstelling volgen, zelfs af en toe die stoel verlaten en het toneel 
betreden. Ik beschouw dit als een tussenruimte, een plek die de verbinding aangeeft 
tussen mijn wereld en de op de bühne gecreëerde wereld (het geheugen) van de maker. 
         Door het gebruikte, armoedige materiaal van de vloer, de meubels en de rekwisieten
geef ik dit toneelbeeld het statuut van een éénvormig, vrij monochroom beeld van de 
ruimte: de (re)constructie van een kamer uit een andere tijd, gezien haar materiaal en 
vormen. In die kamer worden herinneringen opgeroepen. Van meet af aan wordt ‘de 
eenheid plastisch kunstenaar en theatermaker’ zichtbaar. 
      De toneelruimte zelf wordt op twee manieren begrensd. Het toneel, de scenische 
realiteit wordt afgescheiden van de antichambre, de gang van de herinneringen: achter 
op het toneel door een schuifpaneel waarlangs de personages en de doden binnentreden. 
Het toneel wordt tevens van het publiek afgescheiden door een planken vloer als 
afbakening, immers: ‘on n’entre pas impunément au théâtre’ (Kantor in Fergombé, 
1998:36). 
      Kantor noemt in Wielopole, Wielopole de toneelruimte de ‘kamer van het geheu-
gen’ (de herinneringen uit de kindertijd) en de antichambre wordt ‘achter de deur’.
        ‘Here, this is the room of my childhood, 
        with all its inhabitants.
        This is the room that I keep reconstructing again and again
        and that keeps dying again and again.
        Its inhabitants are the members of my family.
        They continuously repeat all their movements and activities
        […]
        There is also a place ‘BEHIND THE DOORS’,
        a place that is somewhere at the back of the ROOM;
        a DIFFERENT space,
        an open interior of our imagination
        that exists in a different dimension.
        This is where the threats of our memory are woven,
        where our freedom is born…
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        [...]
         We will have to accept m e m o r y as the only r e a l n e s s. This means that we will have
         to build a rational model of m e m o r y and define its sphere of activities as well as means
        of expression […]’ (in Kobialka, 1993:142-144).
     Het levendige lichaam van de acteurs en de gelijkenis tonende mannequins (de 
pastoor en de bruid) zullen elkaar ontmoeten in die ruimte (‘de kamer uit mijn 
kindertijd’), waarvan de kenmerken (die ook de kenmerken van het toneelbeeld zijn) 
door Kantor6 als volgt worden opgetekend:
        ‘The room of my childhood
        is dark, a cluttered Cubby-hole.
        (…)
        What we are dealing with is a Dead room
        or the Dead.
        We try in vain to put it in order:
        it will always die.
        if nonetheless we extract from it some ephemeral fragments,
        a bit of a settee,
        the window, and further on a street lost in the background,
        a sunbeam on the floor,
        my father’s yellow leggings,
        and my mother’s crying,
        and the face of someone on the other side of the windowpane –
        then it is possible that our true
        childhood Room
        will begin to piece itself together, 
        and maybe our performance
        will also manage to piece itself together for the occasion.
        The important thing is the window!
        Further on, as I have said, a Street lost in the background
        And at the end of it a Multi-storeyed Pink Building.
        From this corner my mother disappeared,
        When she went away for a long period,
        Round that bend 
        Which was the End of the World’. 
         Die ruimte wordt in beeld omgezet: een donkere kamer met het venster dat uitkijkt 
op de straat. Daarin plaatst hij een wenende moeder, objecten van een afwezige vader 
en een man daarbuiten, achter het raam. Binnen heerst een hopeloze wanorde. Dat is 
de wereld van het kind; hier stopt de wereld. Het drama begint als de moeder de deur 
uitgaat en om de hoek verdwijnt. Een nieuw beeld ontstaat: achter de deur ligt een 
andere, onbekende ruimte. Het trauma ontstaat, de nachtmerrie kan beginnen. 
       Wat zich nu in die ruimte afspeelt, kan ik benoemen als ‘een oefening in het zich 
herinneren’. Het is een ‘in een spel omzetten’ van een gebeurtenis die uit het geheugen 
is opgediept en door Kantor als volgt gedefinieerd: 
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        ‘It is difficult to define the spatial dimension of a memory.
        Here is the room of my childhood,
        which I continually put in order, 
        and which continually dies, 
        together with its tenants, what’s more
        the tenants are my family.
        All of them repeat their own activities endlessly,
        as if they were printed on a photographic plate, forever.
        they repeat them ad nauseam,
        […]
        “ineffective”,
        because repeated,
        as if they did not have a definite effect in view,
        as if they did not have a meaning,
        without causes and effects,
        isolated,
        autonomous…’. 
        De actie in die kamer van zijn kindertijd is dus een zichzelf herhalen, een ‘tableau
vivant’, een steeds weerkerend beeld dat even oplicht om even later roemloos te 
sterven. Dezelfde gebaren herhalen zich, dezelfde grimassen tekenen de gezichten. Een 
beeld wordt getoond van expressieloze gezichten en van betekenis ontdane lichamen 
die obstinaat vastlopen in de herhaling. Alles blijkt nutteloos. Eén plaats blijft over: 
‘achter de deur’.
   ‘Achter de deur’ liggen de geheimen die aan het kind en zijn herinneringen 
ontsnapt zijn. Geheimen die zich op plaatsen bevinden die worden vermeden, aan 
de schaduwzijden van het leven: de rand, de armzalige tuin, de kleerkast, de hoek. 
Dààr sterven de objecten, worden ze achteloos achtergelaten, verteren ze, vallen ze 
uit elkaar. Kantor toont dat letterlijk door vanuit die antichambre personages, objecten 
en bio-objecten te laten opkomen (zie hierboven). Hij wil hen uit die plekken redden 
om al hun geheimen te kunnen blootleggen, maar zal ontdekken hoe vaak hij faalt in 
zijn obsessie van de herhaling. Herhaling, zegt Kantor, is de enige manier om de tijd 
te stoppen, om de tijd te doden (cf. Bablet, 20054:235). Wat die herhaling betekent 
en welke functie zij in Wielopole, Wielopole vervult, schetst Kantor in het volgende 
fragment: 
        ‘The deepest is like a kind of echo. (i)
        [...]
        A certain sudden awareness of time passing
        and of dying.
        [...]
        the learning type (memorizing) (ii)
        precisely: memory, which transfers the reality of the past
        that continually dies.   
        [...]
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        if time were compressed, 
        we would have a repetition which is perfect, infinite,
        terrifying, inhuman,
        since good old “solar time”, “applied”
        and adapted to our organism,
        could not protect us from the simultaneous sight
        of Eternity or of the Void.
        Or rather, of the death. (iii)
        [...]
        repetition: mimicking. The habits of babies.
        Endless enjoyments, not without a profound meaning (iv)’.
     De herhaling kan slechts in variaties worden gerealiseerd: het is een echo, een 
leermiddel (de daad van het memoriseren), een inkijk in de dood en een vruchteloos 
nabootsen (cf. Hoofdstuk 3 2.6.2.)
       Het hele toneelbeeld krijgt een uniformiteit die een sfeer, een gevoel uitstraalt,
net als bruine, vergeelde foto’s dat doen. Er is geen centrum in die kamer en alles is er 
mobiel (deuren en kruisbeelden staan op wielen, kasten rijden en de achterwand kan 
open). Kantor roept ook emoties op - zowel nostalgie, walging, afkeer als kinderlijke 
vreugde - en haalt realiteit (bijvoorbeeld het object van de laagste rang) binnen: ‘I 
reject illusion in the name of reality’. Niet dat Kantor de illusie volledig uitschakelt. Er 
zal altijd wel een samengaan zijn van realiteit en illusie, maar illusie heeft voor hem 
een metafysisch aspect. Hij ziet kunst immers als een spiegel waarin het metafysische 
‘Zijn’ tot verschijning kan worden gebracht. 
       Kantor werpt zich op als een bemiddelaar tussen het transcendente (wat er achter 
de dood ligt, door geen enkele mens kan worden ervaren en zich afspeelt in de ruimte 
‘achter de deur’) en een aardse, immanente wereld (het bewust ervaren leven met zijn 
sleur en verveling, dat hij op het toneel in zijn ‘kamer van het geheugen’ binnenbrengt) 
(cf. Wiewiora, 1998:136). Dat uit zich volgens mij in de oppositie tussen de in het 
bewustzijn van Kantor voorhanden herinneringsbeelden en de poging die beelden in 
het kader van het theater (de kamer van zijn kindertijd) te reconstrueren. 
     Met Wielopole, Wielopole reflecteert hij op ‘Wat is kunst?’ in het op het toneel 
brengen van objecten uit het gewone leven; ‘Wat is theater?’ als hij kerkelijke riten 
uitbeeldt (cf. een kruisiging); ‘Wat is een mens?’ als hij naast de levende acteur een 
mannequin als model voor die acteur creëert en ‘Hoe kan je omgaan met het kwaad?’ 
Het antwoord op die vragen zoekt hij in de techniek van de herhaling die ik dan ook 
als de kernstrategie van zijn kunst zie. 
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4.3. De familiekroniek van Wielopole, Wielopole
4.3.1. Wielopole, Wielopole heeft geen literaire tekst als basis
    De structuur van de voorstelling bestaat uit aaneengeregen (auto)biografische 
brokstukken die via een dramatische handeling - waarvan de afzonderlijke motieven 
niet ondergeschikt zijn aan het principe van de causaal-chronologische opeenvolging 
- verbonden worden. Er is geen doorlopend verhaal met een begin, midden en slot, 
noch een vertelling van oorzaak en gevolg; wel zijn er naast elkaar staande scènes 
die verbonden worden door de thematiek en muzikale motieven, waarbij heden en 
verleden door elkaar zijn gehaspeld. 
     Zo verdeelt Kantor het toneelgebeuren in vijf segmenten (cf. 3.) die door zijn 
opkomst en een handeling (een blik, een teken) van hem telkens worden beëindigd en 
van elkaar gescheiden. De segmenten zelf zijn onderverdeeld in meerdere sequenties, 
aangeduid door het sluiten of openen van de wanddeuren. Niet de onderliggende tekst 
- zoals bij een literair drama - zorgt voor de syntaxis van de voorstelling, maar wel de 
elementen die de scheidingen tussen sequenties aangeven, waardoor zelfs een Pools 
onkundige toeschouwer zoals ik in staat is te volgen.
    Kantor hanteert wat in de historische avant-garde een ‘montage’ of ‘collage’ 
werd genoemd. Zijn beginbeeld duidt daar meteen op: vier beelden worden zonder 
hiërarchie naast elkaar gevat in één beeld. Door een gebaar van Kantor zetten de aparte 
beelden zich in beweging en wordt mijn blik gefocust op één beeld dat zich verder 
ontwikkelt terwijl de andere vervagen (het leger loopt af / Kantor bevriest in een pose / 
de zandhoop wordt vergeten). Zo begint segment één met het ordenen van voorwerpen 
en acteurs in ‘de kamer van het geheugen’. Dit ordenen is een basishandeling en 
refereert aan het geheugenproces in de hersenen, waar eveneens een ordenen van 
ervaringen en herinneringen van losse fragmenten gebeurt (cf. Hoofdstuk 4 B). In alle 
daaropvolgende segmenten vindt de actie van het ordenen op één of andere manier 
plaats. 
    Kantors optreden en zijn bemoeienissen met het gebeuren geven aan de voor-
stelling een voornamelijk autobiografisch karakter (cf. 2.). De ‘dramatis personae’ zijn 
reeds lang overleden familieleden van Kantor: de vader, de moeder, de grootmoeder, 
vier ooms en twee tantes (4.1.). Ze worden voortdurend benoemd en bij hun naam 
aangesproken. Dit is een tweede belangrijke handeling: het benoemen van personages 
en dingen. Door het benoemen, waarin ik een vorm van aanroepen of appel zie, 
verkrijgen ze een identiteit. 
      Uit de aankleding van de personages/acteurs leid ik af dat het armzalige figuren 
zijn die hun woonplaats aan de rand van de maatschappij hebben, nu het toneel 
gebruiken om de rol van een familie te spelen en hun geschiedenis uit het verleden 
hier op dit armoedige toneel op te roepen. Alles wat zich afspeelt in die kamer zal daar 
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plaatsvinden en nergens anders: of het nu gaat om de kruisiging, het laatste avondmaal, 
de militaire oefeningen, de oorlog, de doodswake of het laatste oordeel (cf. Kantor, 
1990:110). 
       De (re)constructie van de familiegeschiedenis gebeurt - naast de focus op hande-
lingen - door gebruik te maken van diverse tekstsoorten die door Kantor tijdens de 
repetities in een geschrift, dat achteraf kan worden nagelezen, zijn vastgelegd. 
       De tekst in zijn voorstellingen noemt Kantor een ‘text-mincer’, wat letterlijk be-
tekent: teksten door een gehaktmolen halen. De teksten lopen parallel aan een gebeurtenis 
op het toneel (dialogen, liedjes, uitroepen) of ze worden door elkaar gebruikt (citaten 
uit de Bijbel met dialoog) of ze staan haaks op de situatie (cf. Hyde in Kantor, 1990:8). 
Narratieve technieken, verhalen vertellen, illustratieve technieken “a fortiori” zijn 
Kantor en Cricot 2 vreemd. Fergombé (1998:134) spreekt over een verbale ‘ready 
made’. De methode die Kantor op die tekst toepast, interpreteer ik als het historiseren: 
het vervreemden van het alledaagse en natuurlijke door het te behandelen als deel van 
een geschiedenis. Die tekst wordt echter niet uitgelegd, geïllustreerd, getransponeerd 
noch geactualiseerd, maar tijdens het creatieproces herkauwd, vervormd, herschreven 
en met verbeelding aangevuld. Vandaar de term ‘text-mincer’. Die tekst wordt niet 
geënsceneerd, maar is een voortdurende dialoog met de maker. Een frappant voorbeeld 
hiervan zie ik in het begin: de oom-priester zit op het bed en wendt het hoofd naar 
de soldaten links van hem. Dan kijkt hij naar Kantor. Hij wijst met de arm naar de 
soldaten, kijkt terug en zegt stilletjes: ‘Marian Kantor!’ Kantor knikt. De oom-priester 
staat op en herhaalt luidop: ‘Marian Kantor!’ Hij kijkt Kantor even aan. Die kijkt terug.
       Zo geef ik ook aan de tekst het statuut van ‘medespeler’ in Kantors oeuvre: hij is 
een deel van het geheel, niet een conceptuele substantie die vorm moet krijgen. Hij 
bestaat in de eerste plaats uit een gesproken tekst in de vorm van dialogen7, verbonden 
met het personage dat spreekt. Het zijn uitgesproken gedachten en vragen van de 
personages naar de juistheid van hun herinneringen, soms tot het publiek gericht.  Ook 
beschrijvingen van handelingen, obsceniteiten, vloeken, onverstaanbare klanken en 
bevelen, gescandeerde tekst (de taal van de soldaten) maken deel uit van die tekst. Ten 
slotte kunnen ook de Kadisch (het joodse gebed voor de doden), Psalm 110 en de Mars 
van de Grijze Infanterie (Szara piechota) als tekst beschouwd worden. De dialoog is 
opgeschreven in de typische poëtische stijl die alle geschriften van Kantor kenmerkt. 
Dat verleent de lectuur een muzikaal ritme en verwijst naar de duidelijke ritmiek die 
in de voorstelling vervat zit. 
     Belangrijker dan de inhoud van die dialoog is echter de daad van het spreken: 
scanderen, ritmisch praten, brabbelen, roepen, zingen en door elkaar spreken. Met die 
daad probeert de familie al pratend de herinnering te grijpen. In het luidop formuleren 
van vragen, in het geven van namen trachten de personages orde op zaken te stellen, 
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de juiste toedracht te achterhalen, hun geschiedenis te recapituleren. 
      Kantor hanteert daarvoor een kale taal waarin geen plaats is voor overbodige op-
smuk of aanduidingen van emotionele intenties; er zijn wel veel herhalingen met lichte 
verschuivingen. Bovendien is het een uit het dagelijkse leven gegrepen spreektaal 
waarin geen uitgesproken statements terug te vinden zijn. Soms wordt de taal zelfs 
niet gevonden. In de grimassen van de personages zie ik krampachtige pogingen om 
woorden te vormen. Daarnaast hoor ik keelgeluiden of moeten de woorden door een 
ander personage worden voorgezegd: de kreten van de vader, bijvoorbeeld, die met 
open mond keelklanken voortbrengt of die bij de huwelijksbelofte tekst voorgezegd 
krijgt door de oom-priester.
        Door te weigeren een verhaal te vertellen, door de chronologie niet te volgen, door
tekst te fragmenteren en muziek en liedjes als tekst te gebruiken, geeft Kantor aan 
dat zijn theater geen illusie wil opwekken, maar het publiek wil vervreemden van 
zijn mogelijke emotionele betrokkenheid. Kantor wil echter wel dat het publiek zich 
kan verplaatsen in ‘het lichaam’ dat het op het toneel ontmoet, weliswaar zonder zich 
hierbij met dat lichaam te vereenzelvigen. Hij slaagt daar - wat mij betreft - in, want ik 
herinner me het ongemak bij de voorstelling, omdat ik in dit spel met de tijd verward 
was en tegelijkertijd getroffen werd door het noodlot en het geweld dat de familie 
overkwam.
       Dat maakt die tekst tot een performancetekst in de betekenis die De Marinis 
eraan geeft (cf. Hoofdstuk 4), waarin de uitgesproken tekst (dialoog, liederen, zang, 
geluiden) transformeert tot een ritueel (van doden en kruisigen) en een viering (van 
de familie) van het geheugen. Elke scène, elke daad en elke gebeurtenis moet in zijn 
onmiddellijkheid worden opgenomen. Ik moet zélf mijn verhaal samenstellen en mijn 
standpunt innemen tegenover het gebeuren, in een directe reactie op wat er op dat 
moment te zien valt. De gruwel van de zelfkant, de armoedige piste waarin alles wordt 
getoond, de verlopen figuren en de herhaling van teksten en gebaren zorgen voor 
een schok, tonen onverwerkte herinneringen. Ik denk hierbij aan de sequentie van de 
verkrachting (zo emotieloos in zijn uitwerking), aan het doodsteken met de bajonet 
van de oom-priester (gruwelijk in de herhaling), wat later nog eens herhaald wordt in 
het doden van de rabbijn en aan het segment ‘de Kruisiging’. Dat wordt met een van 
emotie ontdane vanzelfsprekendheid uitgevoerd en op geen enkele manier refereert 
het  nog aan verlossing.
4.3.2. Wie of wat zijn de personages die de familie vertolken?
       Kantor zegt dat er in de herinnering geen eerlijke of grootmoedige mensen be-
staan. Er wordt altijd beweerd ‘van de doden niets dan goeds’, maar wat de nabestaande 
zich herinnert van diegenen die de grens van het leven naar het rijk van de doden 
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hebben overgestoken, zijn figuren zonder franjes, die menselijker worden. Kantor gaat 
nog een stap verder: herinneringen oproepen, is altijd onduidelijk en iets verdachts. 
Daarom beschrijft hij het geheugen als ‘une agence de location’ (Bablet, 1977:264), een 
verhuurkantoor, waar je mensen en dingen opnieuw kan inwisselen of terugbrengen. 
De individuen die zich aanbieden om de rol te spelen, zijn verdacht, middelmatig, 
dienstbaar. Ze zijn haveloos, slecht gekleed, ziekelijk, gedegenereerd en geleend. 
Maar in de voorstelling worden ze door Kantor opgewaardeerd, worden ze allemaal 
gelijk. Iedereen - zonder onderscheid van rang of stand - kan immers aan het kruis 
sterven of gelauwerd worden. Kantor zelf zegt: ‘I struggle for the freedom of man and 
his personal standpoint’ (geciteerd in Miklaszewski, 2002:85).  
          Het specifieke karakter van de personages berust niet op het talent van de acteur om 
zichzelf en de voorgestelde wereld door een communicatieve taal te presenteren (het 
gaat dus niet om de vaardigheden van het spel van de acteur), maar op de constructieve 
orde van de op de acteur betrokken tekens in het ruimtelijke structuur- en tijdsverloop 
van de handeling (cf. Wiewiora, 1998:122). Het gaat hier om de manier waarop het 
lichaam beweegt of gemanipuleerd wordt, de aanwezigheid van de objecten en hun 
verbinding met de acteurs en de verschillende wijzen van het zeggen van teksten, 
waardoor betekenissen worden gecreëerd. 
       Kantor ontwikkelt wel een hiërarchie tussen zijn personages. De oom-priester is 
door een mimetische code vastgelegd (hij spreekt nooit, tenzij aan het begin van het 
stuk) en heeft het vaakst oogcontact met Kantor. Onderaan de ladder staat de groep 
soldaten, gekenmerkt door een mechanisch, marionetachtig bewegingspatroon. 
Daartussen bewegen de andere figuren. De gestus van Marian en Helka staat het 
dichtst bij de oom-priester; het bewegingspatroon van de andere familieleden leunt 
dichter aan bij het leger. 
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        Wie zijn de personages die Kantor heeft ‘ingehuurd’? Een louche figuur vermomd 
als rekruut doet alsof hij Kantors vader is. Op het toneel verschijnt hij in het grijze 
uniform van de infanteriesoldaat. Zijn uitdrukking is wezenloos; af en toe loopt hij 
rond met een meetlat en meet hij mensen en objecten op. Hiervoor zijn twee mogelijke 
interpretaties: (i) het is een aanduiding van de beroepsbezigheid van de vader, namelijk 
zijn leraarsschap (meten is weten) na zijn dienstplicht of (ii) Kantor geeft hem de rol 
van de dood die de maat neemt voor de doodskist. Vanuit de context dat Kantor speelt 
met tijd en identiteit opteer ik voor beide interpretaties.
      De moeder wordt door een straatmadelief, een hoer, een meisje van lichte zeden 
gespeeld. Ze draagt steeds een bruidsjurk met sluier. De jurk is grauw en vuil. Na de 
trouwbelofte gaat ze niet gearmd af met haar man Marian, maar wordt ze over zijn 
schouder meegesleurd. Als Marian haar verlaat om naar het front te trekken, wordt ze 
scheef bekeken en besproken door de familie die haar van ontrouw beschuldigt. Ze 
wordt aan beschimpingen en uiteindelijk aan de lusten van de soldaten overgeleverd. 
Ik beschouw haar als een symbool voor alle machteloze slachtoffers van oorlog en 
geweld.
      De ooms (Olek, Karol, Adaś) zijn eenvoudige clochards. Ze spreken een kinder-
lijke taal vol herhalingen en vragen. Ze gaan gekleed in lange zwarte jassen, dragen 
een gilet en hemd, een das en een hoed voor Olek en Karol, een zwart pak met das voor 
Adaś die letterlijk de rol van de helper speelt. Hierin zie ik een gelijkenis met Pozzo, 
de slaaf van Lucky in Wachten op Godot. Die draagt eveneens de koffers en entertaint 
zijn meester met een liedje of een dansje. Op bevel van de anderen verplaatst Adaś 
meubelstukken, stoelen, enz. Hij verbindt de familie met de oorlog, want hij wordt 
opgeroepen om te gaan vechten en sneuvelt uiteindelijk. 
      De weduwe van de eerbiedwaardige fotograaf van het dorp, die de eer van foto-
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winkel ‘De Herinnering’ ophoudt, is eigenlijk een poetsvrouw in het mortuarium. 
Elke dode wast ze met haar doek. Ze veegt de aarde op (het gestorte bloed?) wanneer 
de scène van de gesneuvelde soldaten voorbij is. Ze legt de familie, het leger en het 
dorp vast op foto en gebruikt haar fotoapparaat tevens als moordwapen, als mitrailleur. 
Meer nog dan Adaś verbindt zij de familiegeschiedenis met het leger en de dood. 
       De oom-priester verschijnt in een dubbele gedaante: in het eenvoudige, gerafelde 
lange kleed van de pastoor van het platteland, met stok en in de zwarte pastoorskleren 
met baret, stola, witte kraag (de pastoor in functie). In het eerste geval interpreteer 
ik hem als de vermoeide man, de weldoener van de familie, de redder van de kleine 
Kantor wanneer de vader de moeder verlaat. In het tweede geval zie ik hem als de 
familiepastoor in de vreugdevolle en ongelukkige momenten: huwelijk, dood, 
vieringen. Hij is nadrukkelijk aanwezig, zowel tussen het leger als bij de familie en 
is eigenlijk de centrale figuur van de voorstelling: hij richt zich soms rechtstreeks tot 
Kantor alsof hij om goedkeuring vraagt en beweegt zich vrij over het toneel. In die zin 
beschouw ik hem als de vertegenwoordiger van Kantor op het toneel.
         Zijn zuster, oma Katarzyna, is een oud, versleten besje. Ze loopt krom en gebogen 
met een bedpan rond. Zij wordt gespeeld door een man. In het zwart gekleed, beweegt 
ze zich meestal over het toneel als een kip zonder kop. Ze praat niet. Haar sterven is 
een mechanisch, eentonig, eenzaam proces. Ze ligt op het bed en in een herhaling van 
bewegingen - het optrekken van benen en armen in eenzelfde ritmiek en af en toe met 
assistentie van Kantor die haar omhoog gekropen rok herschikt - wordt dat sterven 
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getoond. Die krampachtige bewegingen staan symbool voor de gruwel van het sterven 
op het slagveld (shell-shock, het uiteengereten worden) of in een concentratiekamp (het 
kronkelen en schudden van lichamen door het gas of de foetushouding van een mager, 
uitgehongerd lijf). Twee elementen komen hier samen: het machinale (repetitieve) van 
de handeling van het personage en Kantors interventie op het toneel.
     De tantes zijn verbonden met hun objecten. Zo heeft tante Manka een kruis om 
haar nek dat ze altijd als een soort bezwering tegen de slechte geesten (waaronder 
de Joden), voor zich uit houdt. Het kruis wordt gebruikt als een fetisj van bijgeloof 
en niet van geloof. Ze mompelt voortdurend teksten uit de Openbaring. Tante Józka 
loopt melancholisch met een houten kader rond. De symboliek ervan is dubbel: het is 
enerzijds een dialoog met een foto van een dierbare dode en anderzijds met een spiegel 
waarin ze zichzelf ziet als een ander in aftakeling, in het verloop van de tijd. Beiden 
zijn sjofel gekleed, de ene in het grijs, de andere in het zwart. Zij symboliseren voor 
mij de kwezels en roddeltantes. Allebei vertegenwoordigen ze het oerkatholieke en de 
moraal van de familie, inclusief de hypocrisie en de vooroordelen tegen het andere, het 
vreemde, het afwijkende zoals de Jood. 
4.3.3. De verschillende objecten verbonden aan de familiegeschiedenis
4.3.3.1. De bedpan         
        De  bedpan van de grootmoeder duidt mijn inziens op de inertie van het personage. 
Een bedpan hoort toe aan een mens die niet meer uit eigen beweging naar het toilet kan 
gaan of gewoon slecht te been is. Het personage is uitgeblutst, heeft de woelige tijden 
doorleefd en loopt er wat wezenloos bij; ze is dement en kan nu vergeten. De grootmoeder 
wordt aan die bedpan gelijkgesteld: die wordt ‘s nachts gevuld (herinneringen komen 
in de vorm van dromen en nachtmerries) en ‘s morgens leeggegoten (de herinneringen 
zijn vergeten). Ze ondergaat het leven, neemt er niet langer actief aan deel. Ze laat zich 
gaan, wat onder meer zichtbaar is in het moment waarnaar ik hierboven al verwezen 
heb, met name in de scène op het doodsbed. 
4.3.3.2. De bruidssluier/het laken en de vaatdoek: elementen van emballage 
      Helka’s bruidssluier is door zijn witte kleur een symbool van maagdelijkheid en 
frigiditeit. De verkrachting door de soldaten breekt echter wat de sluier wil bewaren. 
Hij wordt dan een kapotte, in slierten getrokken bevuilde vod, die - achteloos op het 
toneel achtergelaten - door Kantor wordt opgeraapt. Op dat moment interpreteer ik 
dat als een teken van een afwezigheid, namelijk het verlies van de maagdelijkheid en 
dus ook van de onschuld. Hij is dus een emballage: hij verbergt, verhult en onthult 
tezelfdertijd.
         De natte vaatdoek van de weduwe is een letterlijke verwijzing naar haar beroep. Ze 
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is poetsvrouw in het mortuarium. Zij wast de lijken, ruimt de rommel op na het sterven 
of sneuvelen. Ook zij komt vanuit die realiteit van de laagste rang in de kamer terecht. 
Ze is én verantwoordelijk voor de nostalgie van de vroegere tijden, legt de trauma’s 
van de oorlog en het geweld bloot én voert een religieus ritueel uit: het wassen van de 
lijken. 
          Heel betekenisvol is het laken dat Kantor op het einde van de voorstelling opvouwt 
en meeneemt, ook al wordt het in de voorstelling letterlijk gebruikt als doek om Helka/
de hoer te schandaliseren en als tafellaken bij het huwelijksfeest. Dit is eveneens een 
verwijzing naar de emballage die Kantor als beeldend kunstenaar voortdurend in zijn 
werk gebruikt. Het laken op de tafel is een inpakken, een nieuwe abstractere vorm geven 
aan wat eronder ligt (namelijk planken en stoelen) en op zijn beurt een herinnering. 
Met het opvouwen van dat laken op het einde van de voorstelling vernietigt Kantor 
die emballage en legt hij het naakte toneel bloot. Kantor geeft de kamer terug aan zijn 
oorsprong en verlaat het toneel. 
      Kantor gebruikt hier de emballage als procédé, namelijk als een methode tot het 
leegmaken van een object, tot het verhullen van een object of tot het zichtbaar maken 
van een object met als functie: het transformeren, het isoleren, het een andere inhoud 
geven. 
4.3.3.3. De koffers          
     De koffers zijn verbonden aan het weggaan en het al dan niet terugkeren van 
de personages. In het overzicht van Kantors leven en werk heb ik reeds aangegeven 
dat het thema van de eeuwige terugkeer een constante is in heel zijn oeuvre. Hier is 
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dat zichtbaar in de koffers die verbonden zijn aan gesneuvelden, aan het weggaan 
van de vader-rekruut, aan de moeder (die de jongen achterlaat bij de oom), aan de 
gemobiliseerden. De koffers komen terug met de doden, met de herinneringen. Ook 
zij zijn een vorm van emballage om kwetsbare, onnuttige en onbestaande dingen te 
beschermen. 
       Wielopole, Wielopole begint met een dialoog over de koffers - het zich trachten te 
herinneren waar ze staan of liggen in de kamer van de kindertijd - en met het herhalend 
verplaatsen van die koffers.
4.3.3.4.  De stoel, een object van de laagste rang 
        Een belangrijke plaats in het geheel van de objecten speelt de stoel. Hij verschijnt 
in de gedaante van een gewone onopgesmukte stoel zonder enig gestileerde vorm. 
Een gewone alledaagse stoel, recht uit de werkelijkheid gehaald. De belangrijkste 
personages gaan erop zitten. Ook Kantor zélf gaat vaak op een stoel op en naast het 
toneel zitten. Soms wordt de stoel van zijn betekenis ontdaan en krijgt hij binnen een 
actie een andere functie, zoals het ondersteunen van planken om een tafel te construeren 
in het segment Het Laatste Avondmaal. 
       Het is duidelijk een object van de laagste rang met ‘zitten’ als algemeen nut. Dat 
zitten is een actie, het lichaam is zich bewust van het zitten: rechtop, onderuit zakkend, 
moeilijk, scheef, enz. De houding van het zitten bepaalt het personage. De soldaten 
zitten nooit op een stoel; zij staan of liggen. De stoel staat zelden in het midden, maar 
aan de rand van het toneel. Of hij wordt omringd door andere stoelen. Op het toneel 
laat Kantor de stoel be’zitten’ door de doden, door de personages uit zijn kindertijd. 
       In zijn lege vorm - een stoel die in de ruimte staat - betekent hij voor mij de mens 
die op die stoel heeft gezeten en is hij een voorwerp uit de realiteit. Kantor heeft een 
stoel naast de toneelvloer staan. Dit is een voorwerp van de tussenruimte. Het is de 
stoel vanwaar hij de handelingen op het toneel kan bijsturen en tevens is het de stoel 
waarmee hij zich aan mij, die kijkt, verbindt. 
      In Wielopole, Wielopole is de stoel het symbool van de eenheid en dus ook van 
het uiteenvallen van de familie. In een groepsportret zitten de personages meestal op 
stoelen aan de tafel aan de rand van het toneel. Er wordt ongelooflijk veel met stoelen 
gezeuld. Deportaties, mobiliseren, vluchten, weglopen, weggaan worden allemaal 
zichtbaar in dit stoelengesjouw. Het object krijgt de sacrale inhoud van de ziel van de 
ontelbare doden die de kamer van het kind Kantor komen bevolken. 
         De stoel is het voorbeeld van wat Kantor ‘expression de la réalité par la réalité elle-
même – non par l’imitation de celle-ci’ (Bablet, 1977:214) noemt. Het is het voorwerp 
dat het vaakst aanwezig is in zijn geschilderde portretten. In tegenstelling tot die staat 
van object van de laagste rang, is de stoel na Kantors dood verheven tot een monument 
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als eerbetoon aan de kunstenaar Kantor. Het is een eenvoudige plooistoel die imposant 
de tijd trotseert voor Kantors huis in Kraków. 
5.    Thema 2: Wielopole, Wielopole, een passieverhaal?
5.1. Wielopole, Wielopole refereert aan religieuze motieven en inhouden 
5.1.1. De verbinding van de christelijke heilsleer met de joodse tradities
    In Wielopole, Wielopole refereert Kantor expliciet aan de rituelen van de ka-
tholieke en joodse kerk. In de vermenging van die rituelen ontstaat een spanning in 
de voorstelling. Kantor ziet in de kerk een soort theater: hij ziet de katholieke mis als 
deelnemen aan een spektakel. In de joodse kerk ziet hij de theatrale expressie van de 
gezamenlijke gebeden en gezangen voor de doden en de actie van het reinigen van de 
aflijvigen. De aanwezigheid van het kruis - van het letterlijk aan het kruis nagelen - als 
aanduiding van het graf, het joodse doodskleed en de Hebreeuwse inscriptie verwijzen 
naar die rituelen, alsook Psalm 110. In het gebruik van die tekens op het toneel zie ik 
een verwijzing naar zijn jeugd en de theaterconstructies in de kerk (bijvoorbeeld de 
bouw en inrichting van de kerststal of de kruisweg) en de aantrekking van de duistere 
joodse rites van initiatie en dood.
        De veelvuldige verwijzingen naar de Christelijke heilsgeschiedenis in Wielopole, 
Wielopole gebruikt Kantor om de geloofstraditie vorm te geven en tezelfdertijd de 
contesteren. Er is een duidelijke verwijzing naar het passieverhaal dat het nutteloze 
lijden van de mens - zoals Kantor dat ervaart in de Holocaust - en de onmenselijkheid 
van oorlog en dictaturen zichtbaar maakt. In het segment ‘Het Beschimpen’ gebeurt 
dat door bijbelcitaten. Het opvoeren van de objecten ‘Golgotha’ (een bord aangebracht 
op een stoel met wieltjes waarop Helka wordt neergezet én de doornenkroon die tante 
Manka op Helka’s hoofd zet) zijn andere verwijzingen. In die sequentie is Pilatus aan 
het woord. In de voorstelling wordt hij door twee personages vertolkt: 
       (i) tante Manka die de andere familieleden tot ‘volk’ transformeert door de tekst: 
        Tante Manka: O! O! O! Zijt gij de zoon van God?
        Stilte.
        De familie roept in koor: Hij lastert! Hij lastert! Hij heeft de dood verdiend!
        Tante Manka: Op welke manier heeft deze mens zich tegenover u schuldig getoond?   
        De familie: zij sloegen hem; sloegen hem op het hoofd, spuwden naar hem en sloegen
        hem. 
        [...]
        korte pauze.
        Tante Manka klaagt: O! O! O! Het was ochtend. Toen Pilatus beval hem te kruisigen. Ze
        zetten hem een doornenkroon op het hoofd. Ze plaatst een doornenkroon op haar
        hoofd.
        De familie omringt Helka en roept: En zij spuwden op hem, ze lachten hem uit en
        bespotten hem, en ze sloegen hem op het hoofd en op de nieren. O! O! Arme Helka, arme 
        Helka, je einde is gekomen.
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        Tante Manka: O! O! Ze riepen!
        De familie: Kruisig hem, Kruisig hem! (eigen vertaling vanuit de videovoorstelling).
      (ii) de weduwe-fotograaf die in een latere sequentie (de verkrachting) bij het lig-
gende lichaam van Helka blijft staan, de armen en handen strekt en met een vuile, natte 
doek het lichaam wast. Ze wringt de doek uit, waarna ze van het toneel verdwijnt.
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          Kantor refereert mijn inziens hiermee aan het wassen van de handen in onschuld van 
Pilatus. Voor Kantor is het een herhaling van het weigeren van verantwoordelijkheid 
van de ene mens voor de andere mens, wat ik in de context van de Holocaust kan 
interpreteren als het aanleiding geven tot zinloos, nutteloos geweld. De Jood wordt 
daar immers gereduceerd tot een niet-mens, een object waar ik (de nazi) geen 
verantwoordelijkheid voor moet nemen en die ik dus in staat ben te doden.
    Het derde segment ‘De Kruisiging’ is voortdurend doorspekt met teksten uit de 
Bijbel, zowel uit het passieverhaal als uit de Openbaring van Johannes (namelijk Vers 
9, 2-4). Dit segment eindigt wanneer de tweeling de achterwand opent: soldaten zijn 
bezig met een groot kruisbeeld. Een mannequin - die de oom-priester voorstelt - wordt 
erop vastgemaakt. Tante Manka roept: ‘Acht uur’. Dit is geen toevallige verwijzing 
naar ‘drie uur’, het moment van Christus’ dood aan het kruis én de herinnering aan 
het tijdstip waarop Kantor zijn vaders dood vernam. In dit fragment zie ik hoe de 
culturele herinnering van de heilsgeschiedenis, namelijk de dood en wederopstanding 
van Christus, zichtbaar wordt gemaakt in de vorm van een iconografisch model (de 
kruisdood) alsook door citaten van liturgische codes (cf. Marx, 1998: 296).
       De oom-priester verbindt aldus thematisch de familiegeschiedenis (hij is Kantors 
gestorven oom) met de religie (hij zegent het huwelijk in van Marian Kantor en Helka 
en is aanwezig bij of slachtoffer van de kruisigingen), de persoonlijke herinnering 
(Kantor heeft bij die oom zijn jeugd doorgebracht) met de culturele herinnering (op het 
einde van het stuk laat Kantor de rabbijn de priester van het toneel begeleiden). 
5.1.2. Psalm 110, een  religieuze metafoor en voorwerp tot blasfemie
         De psalmtekst - gereconstrueerd in de volgorde zoals Kantor die ten gehore brengt 
in de verschillende opeenvolgende scènes - luidt8 als volgt:
        Boven ons onder de wolken
        Ontwaakt de Zoon van God.
        Onze Redder op zijn troon kijkt op ons neer
        Vanuit de hemel.
        Laten we de Redder 
        Aanroepen met onze stemmen
        Zijn handen doen mirakelen
        Wij leggen kussens aan de voet van zijn troon.
        Laten we zoete woorden tot hem spreken
        Hij is de Heer der Heren
        Wie hem gehoorzaamt 
        Heeft recht op het eeuwig leven.
        Heb medelijden met ons
        U die daar boven zit
        In de wolken
        We leggen kussens aan de voet van zijn troon.
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        Laten we zoete woorden tot hem spreken   
        Hij is de Heer der Heren
        Heb medelijden met ons.
    Het is een ode aan ‘de God van het Laatste Oordeel’ van de bergbewoners in 
Niedzica in Polen. Die psalm wordt nog steeds in de mis gezongen en behoort tot 
het Poolse culturele erfgoed. Kantor heeft hem zeker als kind gehoord. In dit lied 
herken ik Kantors fascinatie voor de feestelijke, rituele vormen van de volkskunst: het 
gezamenlijke zingen, een feestmaal als offer, het afsmeken van genade.
     ‘Kussens’ kunnen dan ook vanuit dit perspectief van Kantor als ‘offers’ worden 
geïnterpreteerd. In het geval van de bergbewoners zijn dat de inspanningen en 
opbrengsten van hun werk. In het geval van Wielopole, Wielopole betreft het de 
vruchten van het gezin: de gedeporteerden, de gesneuvelde zonen en vaders. In het 
segment van ‘Het Beschimpen’ wordt de vader (Marian Kantor) zelfs verweten dat hij, 
buiten zijn snor en de schande, niets in de familie heeft binnengebracht.
      ‘Aanroepen’ betekent ‘nog niet gehoord worden’ en dat is mijns inziens wat Kantor 
‘zijn gevecht met God’ noemt. De mens heeft een vijand nodig om zich tegen af te zetten, 
om te bevechten, om zijn menselijkheid te bevestigen. Tevens kan het geïnterpreteerd 
worden als een schreeuw om geraakt te worden in de betekenis van Levinas: een 
oproep naar de confrontatie met Gods gelaat en de wetenschap dat de mens dan door 
hem zal worden verzorgd. Dat hij ook voor ons verantwoordelijk wil zijn, mededogen 
wil tonen, niet als de onbereikbare God, maar als een mens tussen de mensen. Kantor 
plaatst zich immers naast God, wil de mens aan hem gelijk maken en de armzalige 
mens aldus verheffen tot iemand die recht heeft op enige menselijke waardigheid. Het 
lijden van de mens moet niet worden gerechtvaardigd door zondebesef of willekeur 
van een schepper (zie ook 2. en 3.).
    ‘Hij die mirakelen doet’ refereert dan weer aan de kindertijd: het kind kan ge-
loven dat de dingen kunnen veranderen, dat niets onher‘roep’elijk is. De idee dat 
men de dingen kan veranderen, ziet Kantor mogelijk via de kunst en dat bepaalt zijn 
humanisme voor de mens. Hij geeft de armoedige mens - de mens die hij ontmoet 
aan de rand van de maatschappij en door de heersers wordt verstoten, vernederd en 
ontkend - opnieuw waardigheid; hij maakt hem gelijk aan de verhevenen, de groten 
der aarde (cf. Hoofdstuk 3). 
      Uit Kantors geschriften blijkt dat hij het ‘evangelie’ ziet als de enige weg tot het 
uitdrukken van spiritualiteit. Daarin wordt immers het mens worden en lijden van 
Christus beschreven. De God wordt met andere woorden gelijk aan de mens, ontdaan 
van zijn waardigheid in de actie van het beschimpen door de soldaten en ten slotte in 
het eenzame sterven aan het kruis. Die spiritualiteit moet niet in religieuze zin worden 
opgevat, maar in de zin dat al het sacrale in onze maatschappij naar de ‘zelfkant’, naar 
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de rand wordt geduwd in de beschaving van de ‘Heilige Technologie, de Consument 
en de Politiek’, zoals Kantor dat in het programmaboekje van Wielopole, Wielopole 
optekent. Er is dus een vorm van hoop: door het tonen, (re)construeren van het geweld 
en het onmenselijke wil hij een catharsis of tenminste een shockeffect opwekken. 
De gedeelde ervaring van de gruwel zou dan moeten leiden tot begrip en inzicht. Zo 
heeft het alleszins in mijn geval gewerkt. Na de vernieling in de realiteit komt de 
reconstructie - via de herinnering - in de kunst. De kunst als redder van de wanhoop, 
van de onmenselijkheid is een kerngedachte van Kantor. 
       Dat het bij dit lied om een kunstgreep en manipulatie gaat, weet ik omdat het be-
werkt is. Zo blijken de vrouwen- en mannenstemmen van het bergvolk apart 
opgenomen en worden ze in de voorstelling los van elkaar of in elkaar gemonteerd 
weergegeven: ‘Les deux enregistrements sont tantôt mêlés tantôt reproduits jouant sur 
le dédoublement des sons graves et des aigus’ (Fergombé citeert hier Eruli, 1998:140).
5.2. Het kruis in Wielopole, Wielopole is het object dat naar religie verwijst
        In Wielopole, Wielopole komt het kruis veelvuldig en in alle formaten voor. Het is 
uit ‘ruw’ hout vervaardigd. Zowel een mensenhoog op wielen gemonteerd kruisbeeld 
waarmee Kantor ‘zijn’ Golgotha herspeelt, als de kleine crucifixen die de zerken van 
de begraafplaats symboliseren, zijn 
aanwezig. Er zijn geen inscripties op 
aangebracht. De stervenden hebben 
geen naam, noch identiteit. Op dit 
kerkhof is er geen onderscheid 
tussen joden en katholieken, tussen 
helden en gewone soldaten, tussen 
de groten der aarde en de mens 
aan de rand van de maatschappij; 
het gaat enkel om mensen. Dit 
interpreteer ik eveneens als een 
concrete aanduiding dat Kantor de 
naamlozen ten tonele wil voeren, 
hen een plaats in de geschiedenis 
van vandaag wil geven, hen wil 
opwaarderen.
   Zo verbindt Kantor in die 
sequenties de familiegeschiedenis 
met de in het Nieuwe Testament 
vastgelegde staties van de kruisweg: 
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‘het beschimpen van Helka’, ‘het krijgsgerecht als een herhaling van het oordeel van 
Pontius Pilatus’, ‘het kruisigen van de priestermannequin en het Adaśpersonage’, ‘de 
kruisafname’ en Het Laatste Avondmaal (cf. Wiewiora, 1998:128).
    Het kruisbeeld rond de nek van tante Manka zie ik als een surrogaat voor de 
paternoster, wat verwijst naar een fundamenteel katholicisme. Ze gebruikt het steeds 
als een soort bezwering van zonden, van al het vreemde in haar omgeving (cf. 4.3.2.). 
Het is een teken voor de door haar aangekondigde Apocalyps (cf. Wiewiora, 1998:124). 
Tevens duidt het op vooroordelen. Vaak wordt in de loop van het stuk gesproken over 
de ‘verhalen’ van tante Manka. Zij twijfelt aan de dingen en personen en heeft een 
onwankelbaar vertrouwen in de oom-priester.   
        In de veelvuldige kruisen op het toneel zie ik Kantors poging om de verschillende 
begraafplaatsen van het dorp op te roepen. Maar ook die zijn verbonden aan oorlog en 
geweld. In Kantors stuk sterft men niet; men wordt ‘gekruisigd’. Ik kan de symboliek 
doortrekken: Christus werd eveneens gekruisigd, maar stond op uit de doden. Kantor 
schept zijn calvarieberg, zijn Golgotha, maar daar sterft geen Messias; wel een artiest, 
een eenvoudig priester, een soldaat (Adaś), een mens en die kent zijn wederopstanding 
in de voorstelling van ‘achter de deur’.
6.    Thema 3:  het leger is de metafoor voor oorlog, deportatie en geweld 
6.1. Het leger als model voor Wielopole, Wielopole
          Het leger soldaten vormt, na de familie en de tweeling, een derde groep acteurs met 
een specifiek karakter. Ze onderscheiden zich van de rest door hun kostumering (grijs), 
hun schmink (wit) die zorgt voor expressieloze gezichten en door hun mechanische 
manier van lopen. De reminiscentie aan de clowns en het circus is duidelijk in de 
mimiek. 
       Ik beschouw de soldaten als marionetten die van bovenaf worden gemanipuleerd. 
Hun actie wordt vooral bepaald door de herhaling. Zij worden betekenaars in die 
kamer: zij zijn ontdaan van hun verleden, zijn alles vergeten en beleven hier één 
enkel moment van leven. Ze bewegen zich op de rand van het leven. Ze komen, 
vechten, sterven, keren terug, gaan, vechten, sterven, keren terug… Ze zorgen voor 
het schokeffect door hun ordening (een onverbrekelijke monoliet), hun stampende 
laarzen, de moordmachine die ze suggereren - een metafoor voor geweld. Ze worden 
meestal begeleid of geïntroduceerd door de Mars van de Grijze Infanterie. Zij vervullen 
volgens mij drie functies: ze zijn én de helden én de moordenaars én de jongens; het 
zijn prototypes, geen individuen. Ze zijn door ieder ander vervangbaar. Ze zijn én de 
verdedigers van het vaderland Polen én de vernielers van het dorp Wielopole. 
    ‘Leger’ betekent ‘oorlog’, ‘oorlog’ verwijst naar ‘doden’. Dat leger bestaat uit 
een onderscheiden menselijk specimen (dé soldaat) dat door een grens afgesneden 
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is van het publiek (de burgers). Die grens mag niet worden overschreden en is zelfs 
onwezenlijk, zoals de dood (cf. Kantor, 1990:101). Daar waar het klaslokaal en de 
leerlingen het model zijn voor Dodenklas, heeft Kantor met het leger zijn prototype, 
zijn model voor Wielopole, Wielopole gevonden en zoals hij zelf zei ‘op basis van 
een foto van rekruten op weg naar het front’. Twee karakteristieken in dit model zijn 
duidelijk aanwezig: (i) het onderscheid met de burger en (ii) de onmogelijkheid (tenzij 
in een droom) om die barrière te slechten.   
       Zo associeert Kantor het leger (als metafoor voor dé soldaat) met de acteur.Ergens
in een hoek achter de deur, het raam, de kast, hebben deze vreemde wezens hun 
schuilplaats gemaakt in ‘de kamer van de kindertijd’. Die kamer wordt het slagveld van 
conflicten. De clandestiene bewoners die poseren voor een foto (zoals de gesneuvelden) 
komen zo de geschiedenis en de eeuwigheid binnengewandeld.
       Er zijn geen grenzen aan de horror. Zo ziet Kantor een parallel tussen de konvooi-
en van de opgeroepen soldaten om te gaan vechten aan het front in de Eerste 
Wereldoorlog en de geblindeerde wagens die zich naar de uitroeiingskampen begeven. 
Daarom is de herinnering die - naast de familiegeschiedenis, de religie en de kindertijd 
- het sterkst uit de schaduw treedt, het leger. 
      Het heeft niets te maken met patriottisme, antimilitarisme, vredelievendheid, po-
litieke of sociale motieven, zoals dat vaak in de hedendaagse kunstuitingen (theater, film, 
beeldende, visuele en virtuele kunsten) het geval is. Kantor demystificeert de mythe van 
de bevrijding van oorlog die zovelen hebben gekoesterd. De Poolse oorlogservaring 
gebruikt hij als een metafoor voor de menselijke staat die met de toevalligheden van 
de historische situatie wordt verbonden. 
De soldaten in dit stuk refereren immers 
niet alleen aan de Eerste Wereldoorlog, 
maar staan model voor alle oorlogen van 
gisteren en morgen (cf. 4.1.). 
   Bij Kantor is dit model louter een 
formele, artistieke zaak. De massa als 
een onverbreekbare, vaste monoliet 
wordt hier ten tonele gevoerd: honderden 
hoofden, armen, benen bewegen 
gelijktijdig. Rijen hoofden, benen, 
handen, wapens, bottines, knopen, ogen, 
neuzen, monden, geweren in rechte 
lijnen, diagonaal geordend, recht voor 
zich uit, bewegen op identieke wijze. 
Honderden organen marcheren in een 
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monsterachtige stoet van gestrengheid. Het is niet verwonderlijk hier te denken aan de 
ontelbare militaire défilés, oprukkende legers in Oost en West of gewoon aan diverse 
militaire oefeningen. In Kantors geval verwijst het naar de uiterst gedisciplineerde 
legers met hun stampende laarzen van Hitler en Stalin.
     Maar dit leger is stervende, onvolledig. Om het tot een evenwichtig geheel te 
maken, moet een burgerpersonage worden toegevoegd. Kantors boodschap is duidelijk: 
iedereen kan worden opgeroepen, is een potentieel slachtoffer van de oorlog. Dat is de 
essentie van het kwaad in het stalinisme: iedereen kon slachtoffer zijn, op elk moment 
kon men in ongenade vallen en ter dood veroordeeld worden, omdat het ten goede 
kwam aan de partij, aan de gemeenschap. 
        Met dit leger symboliseert Kantor volgens mij een dodende en dodelijke machine 
die even hard en onverbiddelijk is als de dood (cf. 4.3.1.). Het trekt aan de toeschouwer 
voorbij als een traumatische herinnering, want Kantor kan dit beeld van het zinloos 
doden van de ene mens door de andere niet stopzetten. Toch wordt die dodende machine 
bevolkt door een zeer herkenbaar wezen: het specimen mens. “Als ik de foto’s van de 
gevallen soldaten (denk aan de beelden uit de geschiedenis van twee wereldoorlogen, 
de loopgraven, de bombardementen, de bunkers, …) bekijk”, zegt Kantor, “zie ik een 
mengeling van bekende gezichten: boeren, heren, intellectuelen. Het uniform heeft al 
die verschillen verborgen en al deze mensen genivelleerd”. 
        ‘In old photos depicting the departure of recruits,
        or station platforms,
        for the front, we can see smiling faces, overcome with euphoria,
        as it were sexual, young and strong bodies, all drawn,
        detached by now from subtle and complex
        relations, cultural, social, family…
        All at once everything becomes simple, they have been levelled,
        subordinated,
        the whole shell of culture falls away…
        they create a language, ostentatiously vulgar, obscene,
        brutal, cynical…
        finally they belong to the species!’
       Het leger stelt dus het menselijk wezen in al zijn ellende en brutaliteit voor en
wordt in de voorstelling van de burger-toeschouwer enkel gescheiden door een barrière: 
de toneelruimte. Kantor alludeert hier op de verantwoordelijkheid van de burgers voor 
de gewelddaden van hun legers. Zij tolereren immers het geweld, want het wordt in 
hun naam en ter hunner verdediging gevoerd. De burger kan zich niet aan het kwaad 
onttrekken met de uitspraak: ‘Wir haben es nicht gewusst’. Zo gemakkelijk ontkomt 
hij niet aan zijn schuld, noch aan zijn medeplichtigheid.
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6.2. Mars van de Grijze Infanterie, een oorlogsmetafoor waarmee de doden en  levenden 
verbonden worden
        De tekst van de Mars van de Grijze Infanterie is eveneens betekenisvol. Vooreerst 
wordt het leger in dit lied verheerlijkt en verder ligt de hopeloosheid van de mens 
erin vervat: de mens-soldaat loopt op de eerste rij die in het vizier van de vijandelijke 
kogels ligt, welke hem als eerste zullen treffen. Afscheid en dood worden ook hier 
verbonden. De tekst luidt:
        Ze dragen geen goud, noch zilver
        Maar op de eerste rij
        Gaan ze naar de strijd
        De infanterie
        Onze grijze infanterie.
        De fanfares spelen niet voor hen
        En de dood gooit zich aan hun voeten
        Maar ze marcheren
        Altijd op de eerste rij
        De infanterie
        Onze grijze infanterie.
        De jongens marcheren, marcheren
        De mitrailleurs blinken
        De uniformen zijn grijs
        De bomen groeten hen 
        als ze voorbij marcheren
        Want ze gaan vechten 
        Voor ons Polen
        Ze hebben geen strepen
        Hun uniform is grijs
        Ze dragen geen goud noch zilver
        Maar op de eerste rij
        Gaan ze ten strijde
        De infanterie
        Onze grijze infanterie.
      De soldaten (negen in totaal) dragen allen een grijs uniform en een geweer met 
bajonet. Op Marian Kantor na, zijn de soldaten naamloos. Ze vullen constant het toneel 
in het voortdurend herhalen van taferelen van bloed, kogels, marcheren, sterven. De 
oorlog, het sneuvelen, het vallen, het gewond raken, alles wordt door Kantor in beelden 
omgezet, het ene al gruwelijker of meer ironisch dan het andere. Op een bepaald 
moment zwaaien de bewoners hun heroïsch leger uit met witte zakdoeken. ‘La famille, 
les soldats rayonnants posant pour l’avenir avant d’aller mourir au champ d’honneur, 
[...]. Des images destinées aussi à frapper le spectateur, voire à le stabiliser, entre la 
sacralisation, la blasphème et l’ironie’ zo vat Bablet het samen (in Bablet/Konigson, 
1993:266).
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      De geweren en bajonetten van de soldaten hoeven geen verduidelijking. Zij be-
horen tot de elementen die de overdonderende impact van ‘het leger’ weergeven. 
      Het uniform staat tegenover de pakken van oom Karol en oom Olek. Bij de sol-
daten is dit uniform een tweede huid, maar de mannequins van de gedode soldaten 
die op het einde in het segment Het Laatste Avondmaal verschijnen, zijn ontdaan van 
hun kledij. Dit uniform is dus geleende huid, geleend lichaam. Het uniform maakt de 
individuele soldaten tot een groep van niet meer onderling te onderscheiden mensen 
(zie hoger).
        De ratels, die twee keer in het stuk voorkomen (in het toneel waarin oom-priester 
door de soldaten wordt doorstoken met bajonetten en bij de moord op de rabbijn), heb 
ik al geïnterpreteerd als de roddels, de praatjes en de achterklap die dodelijk kunnen 
zijn - denk hierbij aan het verklikken van de Joden aan de nazi’s of het verraden van 
buren onder het stalinisme - en als de kogels die zorgen voor de dood van zovelen 
in oorlogstijden. Maar ze betekenen ook een afweermechanisme voor gevaar, onheil, 
vreemde dingen. Ten slotte zijn ze ook een reminiscentie aan doodsklokken.
7.  De geconstrueerde objecten, voorbeelden van assemblage, verbinden de drie thema’s 
7.1. Het bed, een transformatieobject
       Het bed is een soort machine: het betreft een bedsponde uit planken, zonder ma-
tras noch vering, met aan het voeteneinde een draaizwengel waarmee het onderstel kan 
worden omgekeerd. Het is een object/rekwisiet dat in de eerste plaats staat voor wat 
het staat: een bed waarop in horizontale houding kan worden gerust.
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      In Wielopole, Wielopole staat het in de tweede plaats voor de lijkbaar, de leger-
lager, het doodsbed. In de derde plaats is het een beladen voorwerp, losgepeuterd uit 
de herinnering en in ‘de kamer van de kindertijd’ geplaatst. In de vierde plaats is het 
een transformatiemachine die dingen tevoorschijn haalt of doet verdwijnen, een actie: 
een tot leven belichaamde machine. Ten slotte is het een artefact: het is één van die 
attributen die als een autonoom kunstwerk uit het theaterstuk kan worden weggehaald 
en in een museum geplaatst. Het is met andere woorden én een realiteit van de laagste 
rang én een geconstrueerde machine én een artefact. Zoals bijna alle beelden van 
Kantor, is het een dubbelzinnig beeld. Het heeft een concrete, functionele (een bed om 
in uit te rusten, een lager aan het front of een lijkbaar) én een symbolische betekenis 
(het laat dingen/mensen verdwijnen en verschijnen, het zet mensen in beweging). Dit 
is een voorbeeld van wat ik in dit onderzoek een ‘objet prêt’ heb genoemd: een met 
geschiedenis beladen voorwerp uit de alledaagse realiteit, dat leeggemaakt op het 
toneel komt en tevens is het een transformatiemachine (want in het verloop van de 
voorstelling wordt het opnieuw met herinneringen gevuld) (cf. Hoofdstuk 3).
7.2. Het fotoapparaat
       Het fotoapparaat is nog duidelijker. Het is én fotoapparaat uit Kantors tijd (vergroot, 
grotesk, gemonteerd op een driepikkel die kan worden opgereden) én een mitrailleur 
voor het neermaaien van de slachtoffers. Het samenkoppelen van het resultaat, 
namelijk de foto als herinneringsgegeven en het fotoapparaat voor het doodmaken 
van een mens, is ‘een manipulatie in een vicieuze cirkel’. In zijn ontstaan zit zijn 
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vernieling. Het fotoapparaat schiet letterlijk de voorafgaande sequentie aan flarden.
      Daaruit groeit of volgt een nieuwe actie. Het is bijgevolg een initiator van actie, 
het zet een sequentie in gang of sluit haar af. In die zin vormt het, samen met Kantors 
optreden op het toneel én de schuifwanden, een derde scenisch middel om verschillende 
onderdelen van de familiegeschiedenis af te bakenen. 
     Het is bovendien een transformatiemachine: het legt vast en doodt in éénzelfde 
actie, het stopt een gebeurtenis en zet een actie in gang, een aangename herinnering 
verwordt tot een trauma.            
7.3. Oom Stasio, een bio-object 
       Oom Stasio, een lugubere figuur en gedeporteerd, verschijnt als bedelaar die een 
draailier bespeelt. Hij wordt bij zijn eerste optreden in het stuk door tante Manka 
letterlijk beschreven als een in lompen geklede man met kapotte kleren en een draailier. 
Kantor toont een combinatie van draailier met viool, vooraan voorzien van een grote 
zwengel die zogezegd klank voortbrengt en onlosmakelijk verbonden met de schouder 
van de figuur.
Zowel de figuur als 
het instrument zelf 
zijn stom. De muziek, 
het Scherzo in B 
mineur van Chopin, is 
opgenomen en wordt 
via de luidsprekers 
weergegeven. Oom 
Stasio staat voor het 
(nood)lot en is belast 
met een boodschap 
waarvan hij noch 
de schoonheid noch 
het bespottelijke ziet 
Kantor brengt met die 
figuur de Holocaust, 
de vernietiging van de 
Joden in het stuk. Hij 
wil echter geen politiek 
theater maken in de 
traditionele zin (met 
engagement, strijd, 
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theses, boodschappen en verklaringen), maar in de herkenning dat in de wereld en het 
leven alles, actie en creatie, steeds politiek is (cf. Bablet/Konigson, 1993:74).
         Oom Stasio is een voorbeeld van een bio-object, een voorwerp dat onafscheidelijk 
is verbonden aan het lichaam van een acteur. In het gebruik van dit object wordt die 
figuur bepaald. Hij is de enige werkelijke dode in de voorstelling. Daarmee bedoel ik: 
de deportatie van de oom gaat vooraf aan het moment dat Kantor ze oproept in zijn 
kamer Wielopole, Wielopole. Een gedeporteerde die terugkeert, komt letterlijk terug 
uit het kamp van de doden. In zijn zwijgen en holle blik herken ik de dualiteit van de 
overlevenden van de Holocaust, met name enerzijds de opluchting gered te zijn en 
anderzijds het ‘irrationele’ schuldgevoel niet omgekomen te zijn.
       Die figuur wordt niet zozeer gekarakteriseerd door de lompen (opvallend zijn het 
ontbreken van knopen of enige versiering), de lagen kledij, de uitgemergelde blik, 
maar eerder door zijn bestaan als straatmuzikant dat onverbrekelijk aan dit object 
vastzit. Het spelen van de ‘orgue de barbarie’, zoals tante Manka dat uitdrukt, gebeurt 
door middel van een zwengel vooraan (de onderkant van de viool) in een repetitieve 
beweging aangedraaid door die figuur die altijd rechtop loopt, buiten de gebeurtenissen 
op het toneel valt en schrijdt in plaats van loopt. 
      Het machinale in hem is dubbel: hij loopt als een mechanische mannequin en de 
verbinding met de ‘draailier’ maakt er eerder een klankmachine dan een mens van. 
Dit bio-object is een constructie, vastgemaakt aan de schouder van de mantel van 
het personage. Kantor versmelt het meest volkse muziekinstrument (de draailier) met 
het meest verheven instrument (de viool) tot een mechaniek - een assemblage. Dat 
het hier gaat om het voorwerp en niet om het personage, blijkt uit de aparte motoriek 
en de volledige afwezigheid van dialoog met andere personages. Het communiceert 
nooit met de anderen; enkel de muziek communiceert boodschappen en herinneringen. 
Het is niet toevallig dat Oom Stasio na de anderen, als laatste op het einde het toneel 
verlaat, weliswaar vóór Kantor zelf. Wielopole is weg. De herinneringen zijn weg. 
De ruimte is er opnieuw voor de wezens voorbij de dood. Alweer heeft Kantor de 
demonen uit het verleden niet kunnen verslaan.      
8.    Muziek is een leidmotief  dat  de thema’s onderling verbindt
       De gezongen passages (de ‘Psalm 110’ en ‘Mars van de Grijze infanterie’) en het 
opgenomen ‘Scherzo in B mineur’ van Chopin worden meermaals - soms volledig 
soms gedeeltelijk - herhaald. Ze vormen aldus een oriëntatiepunt voor mij binnen de 
complexe muzikale en akoestische structuur. De Grijze Mars, gezongen tijdens de 
Eerste Wereldoorlog, plaatst de performancetekst in de nieuwste geschiedenis. Psalm 
110 verwijst dan weer naar de christelijke heilsgeschiedenis. 
      Altijd zijn ze verbonden met het gebeuren of met handelingen op het toneel. Zo 
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worden de metaforen in het lied letterlijk in beeld gezet (bijvoorbeeld bij de dood 
van de oom-priester, bij de dood van Adaś). Vooral de passage We plaatsen kussens 
aan de voet van zijn troon op het einde van het stuk, wanneer tussen de lijken van de 
gesneuvelde soldaten kriskras stoelen en kruisbeelden worden geplaatst, duidt op een 
hereniging van de doden met de levenden in een laatste foto die tegelijkertijd de eerste 
zou kunnen zijn: het hele dorp geschaard rond de huwelijkstafel in het tableau van Het 
Laatste Avondmaal. Met het huwelijk begint ook het leven van het kind Kantor. 
      Ik denk hier aan de wederopstanding van de doden, niet in religieuze zin, maar 
letterlijk: ze komen het toneel op. Het laatste avondmaal was immers de laatste 
samenkomst van Jezus met zijn discipelen en leidde zijn dood, waaruit hij later zou 
verrijzen, in.
      De mars heeft het over de oprukkende grijze infanterie die ten strijde trekt. Het 
oprukken van het leger wordt vaak in het beeld van de in cirkels lopende soldaten 
omgezet (cf. een circusparade); het afbreken van het kampement is het letterlijke 
afbreken van een sequentie. 
   Kantor mengt religieuze muziek met profane; klassieke muziek, glorieuze 
hymnen met marsmuziek mét koorzang. Naast de nostalgie die in het gebruik van 
het Scherzo in B mineur van Chopin ligt, introduceert Kantor nog enkele vreemde 
harde percussieklanken. Die geluiden interpreteer ik als de kogelregen die de soldaten 
doodt en het luiden van de doodsklokken. Ze worden met de ratels en het gedreun 
van de mitrailleur, die dezelfde betekenis krijgen, afgewisseld. Verder accentueert 
Kantor het geluid van de marcherende laarzen van de soldaten op de plankenvloer. Het 
druppelende water van de natte vaatdoek van de weduwe vormt een apart geluid dat 
eveneens verwijst naar kogels, maar tevens onderdeel is van de familiegeschiedenis: 
het wassen van de lijken, het opkuisen van het bloed.
    In het gebruik van al die klanktekens overspant Kantor het basisgegeven van 
de familiegeschiedenis met de twee andere thema’s: leger en kerk (de christelijke 
heilsleer). De herhaling biedt een houvast en zorgt ervoor dat ik de tekens interpreteer 
als een performancetekst. Al zijn de muziek en geluiden tot een minimum gereduceerd 
en valt hun eenvoud en abstractie op, toch bereiken ze het beoogde effect: de (re)
constructie van het geweld, de oorlog, de dood, de ellende die de familie heeft gekend. 
Dit constant inzetten van de geluiden, muziek en liederen op de meest onverwachte 
momenten en met wisselend volume brengt me in een soort trance waarbij de rede 
wegvalt en de emotie sterker gaat werken. Ik onderga eerder dan dat ik begrijp wat er 
gebeurt.
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9.    De fotografie en het tableau, beeldende technieken die de drie thema’s verbinden
9.1. Fotografie
       In Wielopole, Wielopole komt de fotografie niet letterlijk in de vorm van foto’s 
aan bod, maar als methode van herinneren. Kantor gebruikt de fotografie als instrument 
voor het bewaren en verstoren van herinnering. Die methode is zichtbaar in de manier 
waarop de fotograaf-weduwe het fotoapparaat hanteert: telkens ze een groep voor de 
lens heeft en het apparaat aanklikt, transformeert het tot een mitrailleur. De foto is 
onderhevig aan een proces van vervagen, van doodmaken. Hoe vroeger een op foto 
bewaarde gebeurtenis heeft plaatsgevonden, hoe meer ze zich verwijdert en hoe meer 
ze tot twijfel leidt in het heden. 
      Zelfs uit de aan de fotografie verwante filmkunst haalt Kantor tekens, met name 
het vertraagde (eindbeeld) of versnelde (Marian met zijn meetstok) bewegen en de 
techniek van de close-up (cf. de stomme film). Ik denk vooral aan het zogezegd 
achteruitspoelen van de film op het einde van het stuk, als alle personages terugkeren 
naar hun oorsprong via de schuifwand, alsof het verleden hen terugzuigt.
9.2. Het tableau
      Het inlijsten van sequenties en beelden of het gebruik van het tableau is een op-
vallend verschijnsel in het theater van de dood. Kantor hanteert hierbij twee vormen: 
het ‘tableau vivant’ dat verwijst naar een foto (het beginbeeld, de interventies van 
de weduwe-fotograaf, het spiegelen van de tweeling aan de oom-priester acteur en 
mannequin) en het tableau dat hij ontleent aan de christelijke iconografie (Golgotha: 
de kruisiging van oom-priester, Het Laatste Avondmaal, de lijkwassing, het aanroepen 
van de doden). Ze hebben een dubbele functie, namelijk het in beeld zetten van de 
‘oorspronkelijke’ herinneringen door de herhaling, maar tevens het bewaren van 
spontane indrukken van ongewilde herinneringen. Dat is wat Walter Benjamin 
‘Mémoire involontaire’ noemt: elke ervaring leidt tot het vermengen van herinneringen 
uit het individuele verleden en herinneringen uit het collectieve geheugen, iedereen 
maakt van zijn verleden een persoonlijk verhaal. Daarom kan geschiedenis schrijven 
beschouwd worden als een fictief verhaal (cf. Benjamin, 1991:611). Die gedachte heb 
ik reeds eerder in dit onderzoek aangestippeld (Hoofdstukken 3 en 4).
          De tableaus maken een verbinding tussen verleden en heden, in de confrontatie met 
het oorspronkelijke beeld en wat Kantor in een vorm van eeuwigheid wil vastleggen, 
namelijk dat specifieke tableau. Er is even een tijdsonderbreking tot het beeld weer 
verdwijnt. Ik denk hierbij aan de herhaling van het vastleggen van het beeld in een 
‘tableau vivant’, wat door de weduwe-fotograaf wordt verstoord en kapotgeschoten. 
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10.  De methode van vervreemding in Wielopole, Wielopole 
10.1.Zowel verdubbeling als de aanwezigheid van de mannequin in Wielopole, 
Wielopole stellen de identiteit voortdurend in vraag 
      Voor Kantor is het theater een nooit afgewerkt product; zijn acteurs zullen altijd 
dezelfde rol blijven spelen. Acteren is een worsteling van de mens-acteur met de acteur-
personage en met de mens-regisseur Kantor, alsook een voortdurend vermijden van de 
reproductie, de pure imitatie, de inertie. Het is een actief, nooit eindigend proces van 
een lichaam dat voortdurend in actie is. Vandaar Kantors geenszins gratuite referentie 
aan het circus. Hij beschouwt zijn theater immers als een circustent: een echt theater 
van emoties en risico’s, behorend tot de volkscultuur.
     Dat is vooral merkbaar in de manier waarop de tweeling Janicki zich beweegt, 
spreekt en verhoudt tot de andere personages, met name als twee verbaasde clowns die 
voortdurend twijfelen aan de dingen en gebeurtenissen. De naïeve vragen van Olek 
en Karol zetten steeds een scène van (re)constructie in, bijvoorbeeld ‘Waar is Adaś?’, 
wat de voorbode vormt om de dood van Adaś in beeld te zetten. Of de scène waarin 
beiden een vorm van slapstick of clownerie hanteren in het ontraadselen van wie de 
echte oom-priester is en wie de valse. Zij ontsnappen voortdurend aan een mogelijke 
identificatie. Ze bewegen zich niet als twee onderscheiden individuen; ze zijn niet 
uit elkaar te houden en vormen als dusdanig met z’n tweeën een acteursgroep. In de 
tweeling zie ik de methode van de ultieme verdubbeling, zelfs in de letters (‘ol’ en ‘k’) 
van hun namen. Ze kunnen steeds onderling verwisseld worden. Bablet (20054:256) 
beschouwt Kantors creatie dan ook als: ‘…un processus qui s’appuie sur toutes les 
ressources émotionnelles et intellectuelles, quitte à s’en distancier par l’humour ou par 
la dérision’. 
        Dit spel met de identiteit zie ik tevens in de tweeslachtigheid van de oom-priester. 
Op een bepaald moment ligt hij op zijn doodsbed en willen de tantes hem in zijn sjofele 
kledij niet herkennen. Enkel wanneer hij op het bed wordt omgedraaid en verschijnt in 
zijn officiële kledij, aanvaarden ze zijn identiteit. 
     Ironisch is dat dezelfde actrice die tante Manka speelt tevens de rabbijn - die 
eveneens een rekwisiet rond de nek draagt, namelijk een bord met de tekst ‘Kadisch’ 
- vertolkt. Zo verbindt zij niet alleen de familie met religie (de christelijke heilsleer 
met het jodendom), maar ook Polen met de Jodenvervolging. Tevens bevestigt dit 
Kantors spel met identiteit: eenzelfde actrice speelt een vrouwelijk familielid en een 
rabbijn. Daarnaast treedt ze op als het personage Wie is Wie dat de familie met het 
leger verbindt. Ze beveelt de soldaten en zet ze aan tot een chaotische driloefening. 
Ze wordt door de tweeling Janicki betrokken in een spel van identificatie tussen de 
mannequin en de levende acteur oom-priester.
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10.2.De mannequin, een vorm van destabilisering?
        Zoals in Dodenklas, komen ook in deze voorstelling kopieën van de acteurs voor: 
de dubbels van Marian Kantor (de vader), Helka (de bruid), de oom-priester, naakte 
soldaten. Zij vertolken de doden die van ‘achter de deur’ hun opwachting maken te 
midden van de levende acteurs. Ze tonen de staat van de doden, ze zijn model voor de 
acteur. Dit is de kracht van de mannequin: te laten geloven dat hij de gelijke is van de 
mens en dus ook de ander kan zijn. In die zin is de mannequin gelijk aan de marionet 
in het klassieke marionettentheater: 
        The strength and magic of puppets above all lie in the fact that they walk, sit and kneel
        in a different way. In a way that a live actor cannot. Animation is by far not only a tech-
        nique of movement. The Latin anima means the ability to breath life into the soul. This is
        the art of discovering chances for the puppet where it becomes unique on stage. The awa-
        reness that the puppet can be my equal if my dramatic imagination is sufficient enough 
        to breathe life into an inanimate object, supported by my faith’ 
        (Krofta in Dvořák, 2001:42). 
     De mannequins zijn de schimmen op de foto’s, de ontbrekende schakels, de ge-
zichten die het kind in zijn herinnering ziet. Dat valt het sterkste op als ze (op het 
einde van de voorstelling) samen met de acteurs opgenomen worden in een ‘tableau 
vivant’ en er geen verschil meer bestaat tussen de acteurs en de mannequins. Ook in de 
scène met de ratels word ik met die ambiguïteit geconfronteerd: hierin komen zowel 
de familie als de soldaten (met priesterbaretten) voor het publiek te staan om met hun 
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houten ratels een ongelooflijke lawaai te produceren. Daarvoor verlaten de acteurs het 
toneel en doorbreken ze aldus de barrière tussen hen en het publiek. Ze stappen uit 
hun rollen en betreden de tussenruimte, waardoor ze het geweld en de dood dichter bij 
het publiek brengen. Ik herinner mij nog hoe geschokt ik naar deze actie gekeken heb 
omwille van de brutaliteit die ze uitstraalde en het kabaal dat werd gemaakt. 
    Naast de verdubbeling van de figuren (mannequin-acteur) en het spelen van 
dubbelrollen (de fotograaf/poetsvrouw, tante Manka/rabbijn), duidt die transformatie 
van acteur in mannequin op de ambiguïteit van de lichaamsidentiteit. Ik word 
voortdurend in de war gebracht en zoek - net als de figuren - een weg tussen de 
personages: wie is de levende, wie de dode? 
         Kantor geeft die twee scenische entiteiten dezelfde vorm en functie. Zo wordt Helka 
in de verkrachtingsscène omgewisseld met haar mannequin en toch raakt de impact/
suggestie van het geweld zeer sterk, omdat het mijn verbeelding aanspreekt. In dat spel 
van verwisseling komen leven en dood nader tot elkaar. Zowel de levende acteur als de 
geanimeerde mannequin zijn drager van eenzelfde spanning, van eenzelfde emotie die 
ze willen doorgeven (zie citaat van Krofta hierboven). Het zijn facetten van eenzelfde 
realiteit. Ze zijn moeilijk van elkaar te onderscheiden, want naast het feit dat ze gewoon 
op elkaar lijken, is het kostuum een identiteitsfactor tussen beiden. Dat houdt in dat de 
toeschouwer niet alleen door de acteur wordt uitgedaagd, maar ook betrokken is in het 
spektakel. ‘Le “moi” spectateur est confronté à la fois à Kantor et sa mémoire et enfin 
à l’objet (l’oeuvre de l’artiste), devenu sujet…’ (Fergombé, 1998:63). 
10.3.Het machinale van de gestus zorgt voor vervreemding
       Kantor legt zijn acteurs een specifieke gestus (mimiek, beweging en spraak) op. 
Als ingehuurde krachten plooien ze hun lichaam naar de intenties van de maker. 
Die gestus houden de acteurs consequent en ongewijzigd vol. Ik kan drie vormen 
onderscheiden: (i) het mechanisch-machinale van het leger, (ii) de huppelende gang 
van de familie en (iii) de wisselende loop van de oom-priester.
     De oom-priester met zijn dikke hoofd en open ogen heeft een wat verwonderde 
blik. Het is de blik van de onbevooroordeelde die met alle mensen kan omgaan, die 
alle doden moet begraven. Hij behoort tot het volk, wat hij aangeeft door een enigszins 
soepele loop en door zijn lichaam in de volledige breedte aanwezig te maken op het 
toneel. Als de officiële priester ontwikkelt diezelfde acteur een wat moeizamere loop 
en gebruikt hij een stok. Het is alsof dat lichaam met verdriet en ellende beladen is, 
wat zwaar is om dragen. Op die manier geeft Kantor het subtiele verschil aan tussen 
de oom bij wie hij zijn jeugd heeft doorgebracht en de priester die vecht tegen de 
onverdraagzaamheid van zijn bisschop tegenover de Joodse gemeenschap, die het 
huwelijk van Marian Kantor en Helka inzegent en die de gesneuvelde jongemannen 
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moet begraven. 
      Het huppelen van de familie kent veel variaties en wordt door elke figuur op een 
andere manier ingevuld. Het is een code van de acteur om zijn personage te betekenen. 
De gebogen loop en vormloosheid van de grootmoeder duiden erop dat ze boven 
de tijd staat en onder de droevige herinneringen is ingezakt. De tantes staan in hun 
gedragingen lijnrecht tegenover elkaar. Tante Manka plaatst haar volumineuze lichaam 
telkens centraal in de situatie op het toneel en beweegt steeds met een opgeheven 
kruisbeeld dat om haar hals hangt. Ik noem haar een wraakengel, een heks. Tante Józka 
is magerder, langer en probeert onzichtbaar te blijven. Zij draagt een leeg kader met 
zich mee. Ze verbergt zich achter de anderen of hangt languit in een stoel, waardoor 
ze nietiger wordt. Ze is als de zwarte vlek op het behang. Ik zie haar als een spook, 
een schaduw van een mens. Adaś loopt meer dan hij stapt met een wat ingedeukte 
houding, alsof hij kleiner wil zijn dan hij al is. Hij wil ontsnappen aan de blikken 
van de anderen. De acteur benadrukt hiermee zowel zijn dienstbare houding als zijn 
jeugdigheid. Helka, de bruid, zweeft eerder dan ze loopt, haar ogen staan meestal 
wat verwonderd. Haar gang heeft tegelijk iets sensueels en tragisch. Helka’s lichaam 
beweegt wat hoekig, alsof het bang is voor slaag en zich moet verdedigen tegen dat 
geweld. 
    Karol en Olek, de clowns van het circus, trippelen en lopen alsof ze hun be-
wegingen telkens willen herzien en eigenlijk op hetzelfde moment willen stilstaan of 
de andere kant oplopen. Ze bewegen met een rechte rug en hun hoofden snokken als 
aasgieren die op alles verdacht zijn. Ik vergelijk hen met doodsvogels die uit elke hoek 
herinneringen willen oppikken, maar gefrustreerd blijven omdat ze dé herinnering niet 
kunnen vatten. Hun handen hangen te zwieren aan hun lijf en vaak nemen ze een 
denkende houding aan die lijkt op die van Kantor zelf: met de hand onder de kin, blik 
op oneindig. 
        Ten slotte is er nog Marian en het leger. Hun gestus is uniform en dat geldt indivi-
dueel voor elke soldaat. Hun lichaam is door een systeem van discipline en orde, met 
name het leger, getekend. Ze stappen op hoge strakke benen, het wapen op de schouder 
en hun laarzen bonken op de planken. Hun bewegingsritme wordt bepaald door hun 
passen en de bevelen die ze opvolgen. 
     De gestus waarmee de acteurs hun personages, rollen, karakters tekenen, geven 
hen de status van marionetten. Het is alsof iemand van buitenaf hen voortbeweegt en 
die marionettenspeler, met name Kantor zelf, zit aan de kant of loopt over het toneel. 
Hierin herken ik de traditie van het marionettentheater, waarbij de levende speler en de 
marionet samen zichtbaar zijn op de bühne. Kantor geeft dan ook regelmatig - subtiel, 
maar zeer bewust - aanwijzingen (via handgebaren, blikken en hoofdbewegingen) aan 
zijn acteurs en de techniek
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     Die voortdurende herhaling en volgehouden consequentie van de gestus is ken-
merkend voor de voorstelling, wat eveneens verwijst naar de ‘pose plastique’ van 
mensen, gevat in een foto of binnen de lijst van een schilderij. Op een foto is elke 
figuur vastgelegd in een welbepaalde houding die speculatie opwekt naar de volgende 
stap. Een schilderij legt een emotioneel moment vast in een tweedimensionale ruimte. 
De herhalingen van acties en teksten of het afwisselen van acteurs met poppen vragen 
de toeschouwers keuzes te maken, want in plaats van te verduidelijken, brengen ze - 
zowel op het toneel als bij de toeschouwer – twijfel en vervreemding mee.      
11.  Wielopole, Wielopole is een voorstelling die door een humanistische houding ge-
dragen wordt in een vermenging van theater en beeldende kunsten
        Uit wat voorafgaat, biedt Kantor, naast de liederen en de repetitieve functie van de 
gesproken teksten, tekens aan uit de beeldende kunsten. De stilstaande beelden kunnen 
als getekende, gefotografeerde of geschilderde portretten worden geïnterpreteerd (cf. 
Golgotha, De familie aan de tafel, De Kruisiging). Hij construeert voorwerpen (het 
fotoapparaat, het bed) en objectiveert het lichaam (de acteur/mannequin/het bio-
object). Hierbij denk ik aan Oom Stasio die niet als een levend lichaam functioneert, 
maar als een levende sculptuur. Het lichaam van de acteurs die in hun houding en 
in het gebruik van de voorwerpen ge’teken’d worden, krijgt daardoor het karakter 
van en wordt gelijkgesteld aan het object. Hierbij kan opgeworpen worden dat het 
dehumaniseren van een acteur eerder getuigt van een antihumanistische houding, maar 
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Kantor gaat hier te werk als een beeldend kunstenaar die de armzalige mens tot icoon 
maakt door hem even in een tableau te vereeuwigen. Dat dit tot een schokeffect kan 
leiden, heb ik duidelijk in deze voorstelling mogen ervaren door het zien van afgebeeld 
lijden. 
     De zoektocht naar de verloren kindertijd, die de kern uitmaakt van Wielopole, 
Wielopole, is tevens een zoeken naar spontane, ‘oorspronkelijke’ herinneringsbeelden. 
Ze bezitten de kracht om het voortschrijdende tijdsverloop van de enscenering te 
stoppen en het moment waarin heden en verleden samenvalt, te veranderen in een 
‘vorm van eeuwigheid’ (cf. Wiewiora, 1998:143), wat het kenmerk is van een schilderij. 
Met het opnieuw inrichten van het schilderij van Da Vinci toont Kantor aan dat een 
duidelijk cultureel systeem - de westerse kunstgeschiedenis - aan de basis ligt van zijn 
enscenering.
         Het contextualiseren van aan de beeldende kunsten (schilderijen), de literatuur (de 
Bijbel, de tragedie) en de muziek (psalm, Chopin en de mars) ontleende motieven in 
zijn theater, leidt uiteraard tot een differentiatie van de oorspronkelijke inhouden en tot 
het ontstaan van een nieuwe semantische dimensie. De christelijke heilsgeschiedenis 
wordt materiaal voor het vertellen van het lijdensverhaal van een familie en maakt 
Kantors artistieke evolutie zichtbaar, waarin hij de boodschap van die heilsgeschiedenis 
terugbrengt tot humanisme. Hij wil de hoop opwekken dat het getoonde nutteloze 
geweld door middel van een catharsis of schokeffect leidt tot bezinning, tot een 
aantasting van de massificatie in de wereld en de opwaardering van het armzalige 
individu. 
1 Als bijlage vindt u een poging tot het beschrijven van de actie  van de voorstelling Wielopole, 
Wielopole. 
2 Zie Patrice Pavis, L’analyse des spectacles (1996).
3 Zo kwalificeert Kantor immers zijn spektakel, omdat het - gezien zijn karakter ( het opwek-
ken van doden tussen de levenden) - de mythe en de ceremonie benadert.
4 De auteur citeert hier een term van Levinas.
5 De personages en rolverdeling zagen er als volgt uit: oom Jósef, priester (Stanislaw Rychlicki); 
oma Katarzyna (Jan Ksiazek); Helka, de moeder (Ludmilla Ryba); Marian, de vader / eerste 
soldaat (Andrzej Welminski); tante Manka, Wie weet Wie, rabbijn (Maria Kantor); tante 
Józka (Ewa Janicka); oom Karol (Waclaw Janicki); oom Olek (Leslaw Janicki); oom Stasio, 
gedeporteerde (Maria Krasicka); Adaś, tweede soldaat (Lech Stangret); weduwe van de lokale 
fotograaf (Miroslawa Rychlika); derde soldaat (Marzia Loriga); vierde soldaat (Jean Marie 
Barotte); vijfde soldaat (Luigi Arpini); zesde soldaat (Giovan Battista Storti); zevende soldaat 
(Loriana Della Rocca) (cf. programmabrochure).
6 In alle geciteerde uitspraken van Kantor in die paragraaf verwijs ik naar de programmabrochure 
van de première van Wielopole, Wielopole in Italië.
7 De eerste dialoog aan het begin van het stuk start met Ha, de koffer! en brengt een herinnering 
op gang die ‘de kamer van de kindertijd’ in woorden en objecten reconstrueert. De hieraan 
verbonden handeling is die van wat ik het ‘ordenen’ heb genoemd: mentaal, door het aftasten 
van het geheugen en fysiek, door het heen en weer geloop op het toneel. 
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 De tweede dialoog is de trouwbelofte van het bruidspaar Marian Kantor en Helka, uitgesproken 
en voorgezegd door de pastoor. 
De derde tekst is een absurde dialoog, hoofdzakelijk over hoeden, een strijd tussen komen 
(zijn we er al?) en gaan (we gaan nu weg!). Kantor drukt hiermee de onzekerheid uit over de 
echtheid van de herinnering. Het feit dat de personages aanhechtingspunten (de plaats van de 
deur of het raam) nodig hebben om vergeten herinneringen terug te halen, wijst op een actief 
proces van ophalen van herinneringen uit het geheugen. Het verwijst naar de werking van het 
reminiscentie-effect, waarbij herinneringen uit de jeugd overvloediger zijn dan meer recente 
herinneringen en dat de mens zich onder meer dingen herinnert via de herkenning van objecten 
(cf. Douwe Draaisma in Hoofdstuk 4). Die tekst eindigt in het oproepen van de aankondiging 
per brief dat Marian Kantor dood is. Leven en dood komen weer samen in één scène. De tijden 
worden door elkaar gehaspeld: heden en verleden, chronologische en verbrokkelde tijd. 
De vierde tekst is de opsomming van de inboedel van het echtpaar Marian en Helka Kantor. 
Hierin wordt aangegeven dat Marian als uitschot behandeld wordt. Na zijn vertrek brengt hij 
schande over de familie. Daarvoor wordt Helka afgestraft. 
Het segment ‘Het Beschimpen’ wordt verbonden met ‘De Bruiloft’. In beide taferelen wordt 
de moeder immers vernederd. ‘De Bruiloft’ eindigt met Helka die -  hangend aan de armen 
van Marian - van het toneel wordt gesleept. ‘Het Beschimpen’ stopt met de verkrachting van 
de mannequin Helka door de soldaten die haar op het toneel achterlaten. 
De volgende dialoog is een gesprek over het echt en vals zijn van de oom-priester en leidt 
tot de evocatie van de oom-priester. Het is een spel met de identiteit. Dat sluit aan bij de 
verdubbeling van de personages en het hanteren van mannequins naast de levende acteur, wat 
het mogelijk maakt de doden aanwezig te laten zijn tussen de levenden (Hoofdstuk 3). 
Dan komt de tekst omtrent Adaś’ mobilisatie. Hierin ontspint zich een tweestrijd tussen kiezen 
voor de heldenrol (sterven voor het vaderland, ook uitgedrukt in de Grijze Mars) of uiting 
geven aan de angst voor de dood (vertolkt in Psalm 110). Tante Józka lanceert een voorstel om 
ziekte te simuleren en aldus te ontsnappen aan de oproep. Maar alles is tevergeefs, want tijdens 
de discussie worden de koffer en het geweer van Marian binnengebracht. De dood is er al. In 
die sequentie speelt Kantor letterlijk met heden en verleden: hij doorbreekt de chronologie en 
vermengt motieven: familie, leger, kerk. 
De volgende tekst is de weeklacht aan het doodsbed van de oom-priester en een herhaling van 
de dialoog over de ‘oom’ of de ‘pastoor’. Het betekenen van het ‘objet prêt’, met name het bed 
tot doodsbed, gebeurt. Door het omdraaien van het bed - met aan de ene kant de mannequin, 
aan de andere kant de acteur - manipuleert Kantor de identiteit mens/mannequin, object/bio-
object. 
De binnenkomst van de rabbijn (die gedood wordt door het leger) met een geritmeerde tekst 
over ‘Stilte, stilte, de rabbijn komt…’ brengt opnieuw de Joodse gemeenschap van Wielopole 
op het toneel. 
Het leger wordt nu onderworpen aan een reeks bevelen en dat is de laatste gesproken tekst 
vóór de vernietiging van het dorp. In de vermenging van de familiegeschiedenis met het leger 
haalt Kantor de dood binnen. Alleen stilte en gezongen tekst blijven over.
8 Ik heb beide liederen uit het Engels naar het Nederlands vertaald. De teksten zijn genoteerd 




6.   WIELOPOLE, WIELOPOLE GETUIGT VAN HOOP – een besluit 
6.1. De invloed van het denken en van het werk van Kantor 
      Vooraleer in te gaan op wat Kantor verwezenlijkt heeft in het afbeelden van het 
kwaad en het openen van een perspectief van hoop bij de individuele kijker, wil ik even 
stilstaan bij de invloed van het denken en het werk van Kantor op andere belangrijke 
theatermakers uit de vorige en deze eeuw en hoe ik hem in mijn theaterwerk heb 
geïncorporeerd. 
       In Hoofdstuk 2 heb ik al aangegeven dat na zijn dood belangrijke colloquia aan
Kantor gewijd zijn en dat zijn beeldend denken inspiratiebron is voor kunst- en 
theaterscholen, onder meer voor de KASK in Gent. Maar ook heel wat belangrijke 
theatermakers in de 20ste en 21ste eeuw zijn hem schatplichtig. 
      Jerzy Grotowski (1933-1999), die eerder dan Kantor in het Westen bekend is ge-
raakt en veel invloed heeft uitgeoefend op het theater van de vorige eeuw, past de 
term ‘arm theater’ toe op zijn theateractiviteit uit zijn vroegste periode. Weinig is er 
echter bekend van het feit dat hij veel van zijn ideeën over het theater en de kunst heeft 
opgedaan door het contact met het werk en de persoon van Kantor. Kantors theaterwerk 
uit zijn beginperiode kende immers veel bijval bij de jongeren, zoals bijvoorbeeld bij 
de theaterstudent Grotowski. Hij is dus in contact gekomen met het werk van Kantor 
voordat beiden op de internationale bühne succes kenden (cf. Miklaszewski, 2002:63). 
Op verschillende plekken kwamen ze elkaar in één of ander theaterproject tegen. 
      Soms wordt Kantors theater, dat ook een vorm van ‘armoedig theater’ is, op een 
hoop gegooid met het poor theatre van Grotowski. Toch is er een duidelijk verschil. 
Ze behoren tot een verschillende generatie, gescheiden door de oorlogservaring. 
Bovendien keken beiden anders tegen het theater aan. Voor Grotowski is het theater 
een researchcentrum voor mentale, fysieke en emotionele processen die het werk van 
de acteur beheersen. Hij zoekt naar antwoorden op vragen omtrent het acteren die door 
Stanislavski, Meyerhold en Vakhtangov gesteld zijn op het einde van de 19de en in 
het begin van 20ste eeuw. Kantor, daarentegen, creëert een theater dat dichter bij het 
naoorlogse werk, de non-act van Joseph Beuys en het vroege werk van Anselm Kiefer 
ligt, waarin het alledaagse wordt verbonden met de traditionele mythes en geschiedenis 
(cf. Kobialka, 1993). Beiden creëren echter - via de verschillende benaderingen van 
het vormgeven aan hun ideeën - een theater van emoties dat hun publiek confronteert 
met geweld. Grotowski doet dit in het gewelddadig omgaan met het lichaam van de 
acteur, Kantor met het samenbrengen van leven en dood in tableaus van het kwaad. In 
navolging van Kantor wil Grotowski een catharsis veroorzaken door het publiek fysiek 
te confronteren met een acteur die zijn lichaam tot het uiterste foltert en daardoor een 
afspiegeling wordt van het geweld in de wereld.
     Eén van de belangrijkste Duitse dramaturgen na Brecht, is Heiner Müller die - 
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door het naast elkaar zetten van beelden en tekst zonder enige vorm van hiërarchie of 
psychologie - een parallel denken met Kantor toont. Ook hier zie ik geen expliciete 
boodschap omgezet in een coherent verhaal, maar een tot dichtvorm gecomprimeerde 
werkelijkheid (een tableau). De menselijke ervaring (waarnemingen, gevoelens, 
gedachten, gewaarwordingen - wat het geheugen opslaat) maakt de kern uit van zijn 
theater (cf. Müller, 1997:12-13). Hij voegt de menselijke figuur en het landschap (= de 
omgeving waarin die menselijke figuur op het toneel optreedt) samen. Die werkelijkheid 
wordt opgeroepen door klanken, letters, woorden, syntaxis. Zij vormen als het ware de 
bouwstenen voor de sculptuur van het beeld, de ruimte, de tijd, de plaats of de mens 
die daardoor wordt gevormd, geconstrueerd. Tekst is ook voor Müller een beeldend 
medium. Zo noemt hij één van zijn theaterteksten Bildbeschreibung of ‘De tekst is 
materieel voelbare tijd, ruimte en architectuur geworden, de tekst is zelf een lichaam 
[…]’ (Opsomer&Van Kerkhoven, 1998:46). Net zoals bij Kantor ligt het accent in 
dit tekstlichaam bij Müller op het oproepen van de onderdrukking van de mens, het 
zinloze geweld van dictaturen en oorlogen en de nietigheid van de mens.
       De Amerikaanse theatermaker Robert (Bob) Wilson heeft zich beroepen op Kan-
tor wat de ontwikkeling van zijn ideeën in de kunsten en het theater betreft. Hij heeft 
duidelijk een verbinding gelegd tussen de verworvenheden van het theater uit het begin 
van de 20ste en de 21ste eeuw. In zijn werk wordt zichtbaar hoe het theater zich tot een 
autonome kunst, die sterk bij de beeldende kunsten aanleunt, heeft ontwikkeld. Hij is 
ten tonele gevoerd als het prototype van het ‘postmoderne’ theater. Niet enkel omdat 
de kenmerken van het postmoderne, zoals die zich eveneens uiten in de beeldende 
kunsten, afleesbaar zijn in zijn producties1, maar ook omwille van de verwijzing van 
vele actuele performancekunstenaars en theatermakers naar Wilson als hun voorbeeld. 
Hijzelf refereert graag aan de invloed van de voorgangers op zijn werk en in het 
bijzonder aan Kantor. 
          Net als bij Kantor moet het theater bij Wilson bekeken worden als een geanalyseerd 
product en niet vanuit de tekst. Dit betekent dat hij beelden synchroon en naast 
elkaar vertoont, terwijl hij de selectie en de verbinding aan de kijker overlaat. Door 
de afwezigheid van hiërarchie binnen de theaterelementen moeten de betekenissen 
gezocht worden in het subtiele spel van ‘focalization’: licht, een bepaalde beweging, 
een muziekfragment, een tekstflard of een pose trekken de aandacht en de combinatie 
levert een betekenis op. De analyse van de afzonderlijke elementen en de kijkervaring 
zorgen voor een betekenis. 
       Wilson maakt beelden die op zichzelf kunnen staan, naast elkaar getoond worden
en die in hun onmiddellijkheid - dus niet in het zich herinneren - geschiedenis 
schrijven. Hij toont een in zichzelf besloten wereld die zijn eigen betekenissen 
genereert. Zijn theater ontkent niet dat het theater is, maar trekt de aandacht op zijn 
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status als kunstobject. ‘The works were highly self-conscious; they were about theater, 
about the act of creation, and, like much art of the time, they were very space- and 
process oriented’ (Marranca, 1996:92). Een kunstobject is een wereld op zichzelf die 
betekenis krijgt in de confrontatie van het object met een beschouwer van het object. 
Die opvatting raakt aan de eigenzinnigheid van Kantors project: ‘Kantor’s succeeding 
theatrical stages in the 1960s […], the 1970s […] and the 1980s […] all attempted 
in various ways to break down artificial borders between the worlds of fine art and 
theatre, but at the same time to define and explore the borders between art and reality’ 
(Cioffi, 1996:44).        
      Wilson wil de relatie taal en werkelijkheid bevragen; de wereld van het beeld is 
anders dan de wereld van het woord/de taal. Maar dit zoeken naar communicatie is wel 
degelijk het vormgeven aan een geschiedenis, aan herinneringen, aan waarnemingen. 
Dit sluit aan bij Kantors antikunstproject, zowel in zijn beeldend werk als in zijn 
theaterarbeid. 
       Het theater van Wilson is een beeldend theater en die beelden hebben een duide-
lijke functie. Door de beelden te herhalen, wordt een structurele eenheid in 
verscheidenheid gecreëerd. Zo genereren die beelden sfeer, wekken ze humor op, 
suggereren ze psychologische inzichten. Wilson ontkoppelt het beeld van zijn 
oorspronkelijke betekenis, maakt het leeg en laat het aan de toeschouwer over om het 
betekenis te geven via de analyse van het getoonde. De toeschouwer wordt met andere 
woorden gedwongen te reflecteren over het getoonde, verbanden en terugkoppelingen 
te maken naar zijn eigen ervaringen en zijn gedachten omtrent het menselijk bestaan. 
Het leegmaken van beelden (objecten) en hen in de loop van de voorstelling een nieuwe 
betekenis geven, doen denken aan een belangrijke factor in Kantors theater dat steunt 
op de ‘objecten van de laagste rang’ en ‘bio-objecten’. De taak van de toeschouwer bij 
Kantor is er eveneens één van participant en betekenisgever. 
     In Kantor erkent Wilson zijn grote voorloper/zijn meester. Zo zegt hij dat zijn 
eigen kunst veel aspecten gemeen heeft met Kantors artistieke visie: de aandacht 
voor de visuele kunsten, vermenging van theater en literatuur en het werken met de 
geheugenmechanismen (cf. Janus 12/02:76). 
       Zelfs in Vlaanderen heeft Kantor met zijn voorstellingen en ideeën volgelingen.
Jan Fabre, bijvoorbeeld, heeft al herhaaldelijk in interviews toegegeven dat hij 
door Kantors oeuvre beïnvloed is. Voor Fabre is het toneel: ‘Een observatie- en 
experimenteerruimte, de acteurs zijn materiaal’ (Verschaffel, 1995:202). Hier sluit hij 
niet enkel aan bij de postmoderne Wilson, maar ook bij Kantor. Het lichaam staat 
centraal in Fabres theater. Hij omschrijft het als een fier en duidelijk lichaam dat zich 
meet met ziekte, vergankelijkheid of heftige gemoedsaandoeningen. Het lichaam is 
niet bang voor discipline, noch voor gevaar en risico. Het is een betekenisproducerende 
222
machine. Het toneel is voor Fabre de plaats waar per definitie niets (echt) gebeurt. 
Doordat het lichaam echter die toneelruimte bespeelt, krijgt ze weliswaar betekenis en 
ontstaan er acties. 
       Het lichaam als verschijning houdt in ‘dat Fabre het lichaam vooral hanteert als
een existentie op zich. Het bestaat uit een complex van zintuigen waarmee het zich 
openbaart aan de wereld en waarmee het diezelfde wereld in zich opzuigt. Voor Fabre 
is een lichaam energie die zich verbindt met andere energie’ (Van den Dries, 2004:116). 
Het is dan ook niet verwonderlijk dat hij dit lichaam exploreert in alle facetten die het 
tot een levend organisme maken: bloed, zweet, tranen en urine. Het is een lichaam dat 
aan de controle van de mens ontsnapt. Het bestaat niet alleen, maar is onderhevig aan 
de tijd. Het kan zich niet onttrekken aan verandering, vervorming, veroudering... Het 
ervaart het proces van de natuur: leven naar de dood toe, het ontstaan van leven uit dode 
materie. Hier zie ik een parallel met Kantors streven om de levenden met de doden te 
verenigen. ‘Ervaring’ betekent ‘aanmaak van herinneringen’ en ‘vermeerdering van 
opslag in het geheugen’. Zo is ook elk repetitieproces een training van het geheugen 
en bij Fabre vooral van het lichamelijke geheugen (cf. Van den Dries, 2004:55). Het 
lichaam zelf wordt onderwerp van aantasting, verminking, mutilatie. Het wordt letterlijk 
geweld aangedaan. Het representeert het geweld niet, noch wordt het vervangen door 
een mannequin zoals dat bij Kantor gebeurt, maar het ondergaat zelf de aantasting van 
zijn soevereiniteit. Het stelt zichzelf in vraag: ‘Wat is dat, een lichaam? Zijn er grenzen 
aan dit lichaam? Wat kan het uitdrukken door dit lichaam te misbruiken?’ De klemtoon 
komt dus te liggen op de zelfreflexiviteit van het lichaam. 
         Dit theater is evenmin een theater van de illusie, maar van een directe confrontatie 
van de toeschouwer met het beeld van het toneel, van het lichaam van de acteur dat 
mee het toneelbeeld creëert (cf. Verschaffel, 1995:202). Het gebeuren op het toneel kan 
door manipulatie van de maker, de acties van de acteur, de confrontatie met het lichaam 
naar één gezichtspunt geleid worden zoals je naar een beeld in een museum kijkt. Of 
je blik vangt het totaalbeeld dat lijkt op een plastisch beeld met al zijn gelaagdheden. 
Ik denk hierbij aan Fabres voorstelling The Crying Body (2005 – De Singel), waarin 
het moment dat de actrices gelijktijdig op het toneel plassen als één totaalbeeld op het 
netvlies wordt opgevangen. Alle details zijn op dat ogenblik verworden tot één beeld. 
Ik kan niet met precisie zeggen of het plassen echt gelijktijdig gebeurde; ik weet niet 
of en hoelang elke actrice individueel geplast heeft. 
     Het oeuvre van Fabre is eveneens een mix van beeldende kunst, performance 
en voorstelling. Fabres theaterwerk is een pogen tot transcenderen van lichamen 
en bewegingen, tot het onttrekken van de mens aan het alledaagse. Dergelijke 
transformatie is ook bij Kantor terug te vinden wanneer hij ‘het object van de laagste 
rang’ tot kunstobject verheft en zijn theater bevolkt met mensen aan de rand van de 
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maatschappij (clochards, hoeren…) 
      Al heeft Eric De Volder een tijdje Grotowski geassisteerd, toch is ook bij hem de 
invloed van Kantor te merken. Of het via Grotowski gebeurd is in Polen of door de 
confrontatie met het werk van Kantor in Gent (De Zwarte Zaal van de Academie) 
speelt hierbij weinig rol. Hij ontwikkelt in zijn theatervoorstellingen een heel aparte 
bewegingsmotoriek en de acteurs zijn afsplitsingen van figuren en mensen uit zijn 
persoonlijk leven en omgeving. De muzikaliteit, het gebruik van poppen en de 
soberheid van de scenische ruimte verwijzen naar het werk van Kantor. Tevens speelt 
de muziek ook vaak een thematische rol in De Volders voorstellingen en hanteert hij de 
overdrijving, de groteske als stijlfiguur. De doorgedreven mimiek, de plasticiteit van 
de aankleding (kledij, gezichtschilderingen) en de uitgekiende bewegingen tekenen 
de personages en creëren de illusie alsof ze door een onzichtbare marionettenspeler 
worden gemanipuleerd. Het tekstmateriaal is of van De Volder zelf of het bestaat uit 
gevonden materiaal, waarmee hij door zijn theatrale humoristische aanpak over het 
algemeen menselijke trauma’s zichtbaar en aanspreekbaar maakt. Zijn personages - 
vaak leden van een familie - zijn uit het leven gegrepen en herhalen hun armzalige 
bestaan op het toneel waar ze om mededogen en begrip vragen.
    De invloed van Kantor op mijn theaterarbeid is vooral van inhoudelijke en 
dramaturgische aard. Zo heeft hij mijn nieuwsgierigheid naar de toenmalige Oost-
Europese landen blijvend gehouden, waar ik naast het reguliere theater ook veel 
informele voorstellingen heb gezien. Mijn interesse voor het marionettentheater is 
daardoor opgewekt en heeft mij de ogen geopend voor de dramatische zeggingskracht 
van de marionet. Als dramaturg heb ik enkele jaren kunnen samenwerken met wijlen 
Jan Dvořák, artistieke leider van Divadlo Dràk in Hradec Kràlove. Aldus heb ik de 
opvattingen over de menselijke kant van de marionet, zoals ik die bij Kantor ervaar, 
kunnen toepassen. 
       De confrontatie met Kantors ideeën heeft me ertoe gebracht om vooral te waken 
over de inhoudelijke integriteit van een voorstelling en te streven naar een sobere 
enscenering met een verhoogde aandacht voor het beeld. Bovenal heb ik het 
doorgedreven bewerken van buitenlandse stukken gestimuleerd en nieuwe, 
geëngageerde dramaturgie een kans gegeven. Daardoor heb ik bijgedragen tot het 
uitwisselen van herinneringen met het publiek en ben ik confrontaties aangegaan in 
nagesprekken over en reflecties op hedendaagse mistoestanden, onrechtvaardigheid 
en geweld. 
         In mijn regiewerk (vooral met jongeren en amateurs) heb ik voornamelijk gewerkt 
met improvisaties en met het ophalen van persoonlijke herinneringen, om die vorm 
te geven in accurate beelden met een speciale focus op het bewegingspatroon en het 
tableau vivant. Door het lezen van Kantors geschriften ben ik kritischer gaan nadenken 
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over het theater en zeker over de manier van het exact herhalen van het gerepeteerde. 
Dat elke voorstelling anders is en moet verschillen in de herhaling, probeer ik dan ook 
te verwezenlijken. 
6.2. Kantor is de beeldenmaker die theater maakt en de theatermaker die vanuit het 
beeldende denken te werk gaat en emoties construeert
        Uit voorgaande paragraaf blijkt dat de vermenging van theater en beeldende kun-
sten een constante is in het huidige theaterlandschap. In de inleiding heb ik aangegeven 
dat ik die symbiose van beeldende kunst en theater noodzakelijk acht om Kantors 
oeuvre te analyseren en te vatten hoe hij het kwaad en de daaruit volgende hoop vorm 
geeft. Tot nu toe is het theaterwerk van Tadeusz Kantor nog altijd te vaak bekeken vanuit 
de invalshoek van de authentieke theatermaker die de invloeden van de beeldende 
kunsten laat doorwerken in wat hij op het toneel wil brengen. Ik ga een stap verder 
en meen te hebben aangetoond dat het niet louter gaat om een beeldend kunstenaar 
die een autonoom theaterwerk aflevert waarin de invloeden van de visuele/beeldende 
kunsten en de culturele situatie zichtbaar zijn, maar dat Kantor zijn theater volledig 
maakt vanuit zijn beeldend kunstenaarsschap en dat hij de gehanteerde methodes 
van zijn beeldend werk toepast op zijn theaterwerk (cf. de tableaus, de fotografie, het 
beeldcitaat, de interventie op het toneel). 
      Daarom spreek ik zonder meer van een autonoom (cf. Inleiding 1.3.) kunstwerk 
dat eigenzinnigheid en humanisme uitstraalt. Kantors leven bestaat erin een uniek 
kunstenaar te zijn en er valt geen onderscheid te maken tussen wat hij schept voor 
een theater, een galerie, een tentoonstelling of een happening. Alles vertrekt vanuit 
de herinnering in zijn lichaam. Die herinnering geeft hij vorm via een geheel van 
lichaamsbeelden (acteurs, bio-objecten en objecten) in de ruimte van een ‘canvas’, zij 
het een toneelvloer, een museumwand, in situ of op straat. 
    Zijn toneelruimte is altijd onveranderlijk en opgebouwd vanuit de construc-
tivistische elementen: horizontaal, verticaal, diagonaal, vierkant, cirkelvormig, 
rechthoekig. Bovendien is ze als het ware steeds ingelijst. Zo bestaat het toneel uit een 
houten, vierkante toneelvloer, afgebakend voor het publiek. Alles daarop en daaraan 
is opgetrokken uit houten, geometrische constructies: achterwand, (schuif)deuren, 
venster, kast, tafels, kruisbeelden en stoelen. De bewegingen op die toneelvloer zijn 
hoekig of er wordt in cirkels gelopen. De figuren lopen recht vooruit of in diagonalen. 
Het eerste beeld dat de toeschouwer te zien krijgt, is een driedimensioneel doek, 
nauwkeurig geconstrueerd. 
        Kantors beeldend conceptueel denken maakt het mogelijk de blik van het publiek 
te focussen op de gebeurtenissen en het emotioneel te betrekken bij wat zich op het 
toneel voltrekt. Kantor construeert dus emoties bij het publiek. Hij maakt het hen 
225
lastiger om zich te onttrekken aan de opgevoerde beelden en het getoonde geweld. 
Hij verhindert dat het publiek zich zelfgenoegzaam in zijn rol van vrijblijvend kijker 
kan nestelen. Het publiek wordt uit zijn evenwicht gebracht door de vervreemding 
van bewegingen, de herhalingen van scènes en het paraderen enerzijds en in cirkels 
lopen anderzijds. Het ontsnapt niet aan het beeld, althans dat is het gevoel dat ik 
voortdurend had in de confrontatie met de voorstelling Wielopole, Wielopole. Volgens 
mij creëert Kantor hier hetzelfde effect van wat de gelovige ervaart als hij de kruisweg 
in de katholieke kerk afloopt: schuldgevoel en mededogen. In het paraderen van het 
leger wekt Kantor afkeer op. Hij roept hiermee de ervaring bij de kijker op aan het 
machtsvertoon van marcherende soldaten zoals in allerhande militaire parades over de 
hele wereld. In het rondjes lopen van de familie wordt de toeschouwer geconfronteerd 
met het verdriet van het afscheid nemen enerzijds en met de uitzichtloosheid in de 
herhaling anderzijds. Door het in beeld zetten van gewelddadige gebeurtenissen uit het 
verleden wekt Kantor de hoop op dat die ooit een goede afloop zullen kennen onder 
meer door het steeds opnieuw proberen.
6.3. De passie van Tadeusz Kantor
6.3.0. Het is duidelijk dat Kantor met het principe van het benoemen van de dingen, 
het gebruik van mannequins en het vorm geven aan een passieverhaal in Wielopole, 
Wielopole zichzelf de functie van creator – demiurg – schepper naast God aanmeet. De 
voorstelling situeert zich op het kruispunt van het dagelijkse leven, de geschiedenis en 
de mythologie. Het is met andere woorden ‘une œuvre autobiographique qui s’appuie 
sur la compénétration de la mythologie d’une civilisation et de celle, personnelle, d’un 
individu, Kantor’ (Bablet, 20054 :24).
 6.3.1. Wielopole, Wielopole vertolkt het kwaad
         Kantor, de schilder, de theatermaker, de auteur en de theoreticus zijn niet uit elkaar 
te halen. Hij maakt een totaalwerk waarin alle factoren en samenstellende delen gelijke 
waarde hebben. Er is geen hiërarchie, geen voorkeursbehandeling. Zijn theaterbeeld is 
een picturaal beeld, soms in stilstand (‘freeze’), soms in beweging, maar een beeld dat 
nooit af is. Het toont een persoonlijk lijden als een te delen ervaring met het publiek. Ik 
zou in actuele termen durven spreken van een afwisseling van de fotograaf (de ‘stills’) 
en de filmmaker (bewegende beelden) in 3D. Inhoudelijk heb ik te maken met een 
kunstenaar die het individu opnieuw zijn menselijke waarde wil geven en elke mens 
aan de andere gelijk maken. 
       Wat Kantor in Wielopole, Wielopole waar maakt, is zijn beeld van het kwaad, zo-
als dat in het volgende citaat wordt weergegeven: ‘In the fact that it is possible […] 
for a person to look another person in the face and, clearly sensing the withdrawal 
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of interiority, wilfully pull the trigger, or point a finger in the direction of the gas 
chamber. The wickedness of this face-to-face defacement – this wicked will to power 
that wills the murder of the Other as Other, in other words, that wills to maintain a 
recognition of the Other precisely in order to take diabolical pleasure in annihilating 
his or her otherness – radically exceeds the evil of calculating machinations of 
technology2 (Žižek, 2009:144). Ook Levinas alludeert daarop als hij het heeft over 
het weigeren van verantwoordelijkheid van de ene mens voor de andere. ‘Ik’, die de 
ander niet ben, kan die andere alleen begrijpen vanuit zijn geschiedenis, zijn milieu en 
zijn gewoonten. Wat zich in hem aan het begrijpen onttrekt is: hijzelf, de zijnde, want 
‘ik’ ben niet totaal kenbaar voor de ander net zoals de ander dat niet voor mij is. Het 
kennen van de ’ander’ wijst op contact, wederzijdse afhankelijkheid, het onkenbare 
wijst op scheiding, wederzijdse onafhankelijkheid. De noodzaak van abstractie om te 
kunnen doden (in ruime zin) zit in de onmogelijkheid een mens te doden. Slechts door 
te abstraheren van zijn concrete mens zijn,  kan ik geweld plegen. Maar dan dood ik in 
mijn beleving niet deze mens, niet dit individu, maar datgene wat ik gereduceerd heb 
tot exemplaar van een soort of groep (cf. Levinas, 1994:22/ Keij, 20062:45 e.v.). Ik kan 
een ander wezen pas doden als ik het gereduceerd heb tot een exemplaar van een soort 
of groep: een Jood, een homo, een zigeuner, als ik dus zijn unieke particulariteit heb 
ontnomen. Dat kwaad voltrekt zich in de voorstelling van Kantor en daartegen wil hij 
zich verzetten in het samenbrengen van de levenden met de doden op het toneel en met 
het concept van de werkelijkheid van de laagste rang. 
        Met het lijdensverhaal Wielopole, Wielopole slaagt de kunstenaar Kantor erin via 
een eigenzinnige iconografie een beeld van de chaos en de ellende weer te geven in 
een eeuw waarin de mens verworden is tot een object. Met het tonen, het herhalen van 
de ontmenselijking en het nutteloze geweld wil hij een schokeffect opwekken. Vanuit 
de reflectie die volgt op de eerste schok (zie ook Inleiding 3.) krijgt de toeschouwer de 
vrijheid dit geweld te negeren of zich verantwoordelijk te voelen. Dat noem ik Kantors 
humanisme. Hij maakt dat zichtbaar in een beeldend theaterwerk dat getuigenis wil 
afleggen van de persoonlijke, culturele en sociale herinneringen van een lijdend mens 
uit zijn tijd en hanteert het als een metafoor voor elke lijdende mens die slachtoffer is 
van nutteloos geweld.
6.3.2. Wielopole, Wielopole is een voorstelling over hoop
     Al is Wielopole, Wielopole een duistere voorstelling vol miserie en geweld, toch 
geloof ik dat én in de vorm (de vermenging van beeldende en theaterkunsten)  én 
in de manier (het opwekken van de dood) waarop Kantor de voorstelling heeft 
geconstrueerd, hij de toeschouwer niet in schok achterlaat, maar dat hij ook hoop 
communiceert. Het infantiele, kinderlijke en naïeve spel dat hij zijn acteurs oplegt in 
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hun bewegingsmotoriek, hun verhakkeld taalgebruik en hun voortdurende twijfel wie 
ze zijn en waar de dingen zich bevinden, zorgt voor een slapstickeffect en wekt een 
lach op die - net zoals bij een clownsact - bevrijdend werkt. De lach maakt het immers 
mogelijk om het kwaad te verwerken en te bezweren (cf. Hoofdstuk 3 1.3.).     
    De aanwezigheid van de mannequins en de interventies van Kantor die zowel 
objecten, poppen en acteurs manipuleert, verwijzen naar het marionettentheater 
waarin figuren nooit kunnen sterven. Ze kunnen op elk moment opnieuw leven worden 
ingeblazen door de manipulator van de pop. Dat is wat Kantor verwezenlijkt met het 
op het toneel brengen van de doden. Het is een steeds herhalende beweging van leven 
geven, sterven, doodgaan, levend worden, ad infinitum, maar in de hoop dat de gruwel 
op een bepaald moment stopt en de personages uit de ellende weder opstaan. Net 
zoals dat gebeurt in het marionettentheater, waar de pop sterft en toch opnieuw in een 
volgende scène levend wordt. Zo wordt die hoop in de herinnering van de individuele 
toeschouwer verankerd en biedt hij troost voor het getoonde kwaad. In het spel met 
de mannequins heeft Kantor de mogelijkheid om farce en tragedie, vooroordeel en 
bijgeloof te vermengen. Hij maakt ze tot model voor de levende acteur. ‘Le Mannequin, 
dans mon théâtre, doit devenir un modèle par lequel passe le vif sentiment de la mort 
et de la condition des morts’ (Kantor in Bablet, 1977:241).
      De voorstelling begint en eindigt met een leeg toneel; daartussen speelt Kantors 
passieverhaal zich af. Daarmee geeft hij aan dat het om een fictieve gebeurtenis gaat, 
een opgeroepen herinnering die de toeschouwer uitnodigt om erover te reflecteren en 
het getoonde een plaats te geven. Kantor raakt zijn publiek door het samenbrengen van 
gruwel en humor; hij wil het kritische zelfbewustzijn tegenover het getoonde geweld 
aanspreken in de hoop dat de mens te allen tijde zijn verantwoordelijkheid tegenover 
de ander durft op te nemen. Dat heb ik hierboven ‘de vrijheid van de toeschouwer’ 
genoemd. Dat is de vrijheid van de ‘ik’ bij Levinas: hij kan kiezen om in te gaan op een 
vraag van de ander of hij kan de ander negeren (cf. Inleiding 3.).
     Al overheerst het kwaad en geweld in Wielopole, Wielopole, toch heeft Kantor 
ook plaats gemaakt voor hoop op liefde en waardigheid. Zo brengt hij joden naast 
katholieken op het toneel, zonder onderscheid van aanzien. Ze ondergaan hetzelfde 
kwaad, ze zijn elkaars gelijken. Zowel de rabbijn als de pastoor worden doodgemaakt 
door het leger. Op het einde van het stuk komt de rabbijn de pastoor - die onder de 
tafel is terechtgekomen in het tumult van de laatste sequentie - ophalen en elkaar 
ondersteunend gaan ze van het toneel. Deze verzoening is een teken van hoop voor 
de toeschouwer: de mens in nood kan worden geholpen door een ander mens. Het is 
tevens een afkeuren van vooroordelen: Kantor accentueert de gelijkwaardigheid van 
de objecten en personages. Het opwaarderen van de vernederde mens, het object van 
lagere rang en de mannequin is een essentieel procédé van Kantor en toont de liefde 
228
voor de mens en het menselijk bestaan. Kantor ziet dat als het resultaat van de vrijheid 
in de kunst:
    
        ‘Freedom in art
        Is a gift neither from
        The politicians
        Not from the authorities
        Freedom is not bestowed
        On art by the authorities
        Freedom exists inside us.
        We have to fight for freedom
        Within ourselves
        In our most intimate interior,
        In our solitude,
        In our suffering
        It is the most delicate domain,
        The domain of soul and spirit
        (Kantor geciteerd in Kobialka 1993:204).
        Er ligt ook hoop in de herhaling en de emballage. De herhaling betekent: iets een 
tweede keer op een artificiële manier doen; iets op een menselijke manier herhalen 
wat daarvoor alleen door de goden werd gedaan. Het is een methode tot protest en 
uitdaging. Dit sluit aan bij Kantors attitude tegenover God, die hij voortdurend wil 
bevechten, uitdagen en gelijkstellen aan de mens. Hij wil het zelfs beter doen: hij wil 
de fouten van de mens herstellen en niet vervallen in het fatalisme van ‘Het is Gods 
of Allahs wil!’ De emballage op zijn beurt is het verbergen van kwetsbare dingen. Zo 
blijven ze bewaard van vernietiging door het geweld en opgesloten in de herinnering 
van vóór het geweld.  
      Kantor presenteert het publiek ‘offers’ (cf. Psalm 110): zijn leven, geschiedenis 
en herinneringen. Hij hoopt dat de confrontatie van zijn herinneringen met die van 
de toeschouwers aanleiding kan geven tot reflectie op hun eigen leven en op het 
verwerken van hun trauma’s. Zo kan het segment ‘Het Beschimpen’ gelezen worden 
als een herinnering van Kantor aan zijn moeder die alleen achterbleef na het weggaan 
van de vader. Net zoals dit op Kantor een therapeutisch effect heeft, opent het bij de 
toeschouwer mogelijkheden voor verwerking.  
      Tot slot wil ik erop wijzen dat elke voorstelling een persoonlijk gebeuren is en 
- in die zin - een ontmoeten van het lichaam van de kijker met het lichaam van de 
maker, een ontmoeten ook van een mens met een ander mens die net als hij is, maar 
toch verschillend (cf. Levinas). Die ervaring wordt uiteraard achteraf door de ontstane 
afstand tussen het werk en de onderzoeker opgetekend en aangetast, maar toch is het 
een authentieke, creatieve zoektocht naar dat moment van uitwisselen, herkennen en 
ontdekken van de herinnering. 
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     Het is de combinatie van de intenties van de maker en de interpretatie van de 
kijker die de afstand moet kunnen overbruggen. Het is het gelijktijdig ervaren binnen 
eenzelfde tijd en ruimte, met andere woorden een appel. Dat is datgene dat wij tot 
in de meest alledaagse ervaring van het sociale meemaken: “Is het eerste woord niet 
goedendag? Goedendag (...) als beschikbaarheid voor de ander? (...) Het draagt de rest 
van de communicatie, de rest van het gesprek.” (Levinas3 in Entretiens, in Emmanuel 
Levinas, qui êtes-vous, Lyon, 1987:92.). 
1 The Life and Times of Sigmund Freud (1969), The Life and Times of Joseph Stalin, (1972), 
A Letter for Queen Victoria (1974) … - spektakels die soms 12 uren duurden.
2 Met het kwaad van de technologie verwijst Žižek naar het machinaal, industrieel afmaken 
van koeien, varkens, kippen, enz. …
3 Vertaald door Jan Keij - De filosofie van Emmanuel Levinas in haar samenhang verklaard 




A.    DE ACTIE VAN WIELOPOLE WIELOPOLE’
Het stuk omvat 5 bedrijven: Het Huwelijk, Het Beschimpen, De Kruisiging, Adaś gaat naar het 
Front en Het Laatste Avondmaal. 
Het speelvlak bestaat uit een armzalig, rechthoekig houten platform. De actie speelt zich hier 
voornamelijk op af. Toch wordt de ruimte eromheen eveneens in het spel betrokken. Ze wordt 
gescheiden van de toeschouwersruimte, die frontaal tegenover de speelruimte gelokaliseerd is. 
Er is een klein niveauverschil naar boven toe.
Het toneelbeeld ziet er als volgt uit: op de toneelvloer staat jardin achter een kleerkast; midden 
achter is er een openschuivende achterwand. Cour achter staat een venster op wielen; vooraan 
cour ligt een hoopje aarde/zand met een houten kruis op. Naast de toneelvloer bevindt zich 
een deur op wielen. Op een stoel jardin voor zit een  pop. Op de toneelvloer bevinden zich nog 
2 stoelen vóór de kleerkast en een tafel met 3 stoelen naast het venster. Op de tafel staat een 
reiskoffer.
Het publiek zit klaar. Muziek klinkt. Kantor staat aan de rand van het toneel. Hij kijkt naar het 
publiek en dan naar het toneel. Hij tast naar zijn hoofd, gaat dan over het toneel richting cour 
achter en verdwijnt. Dan komt hij terug op naast de panelen midden achter en doet de deuren 
van de kleerkast jardin dicht. Hij verplaatst de stoelen die ervoor staan en verschuift de kast 
om, samen met een acteur, een bed binnen te rijden naar jardin voor. Hij plaatst de kast terug in 
zijn beginpositie en richt de stoelen naar elkaar toe. Hij doet teken. De achterwand gaat open: 
de spelers komen binnen, verspreiden zich over het toneel en vormen een tableau (enerzijds 
een familietafereel en anderzijds een groepsportret van soldaten). Kantor gaat op een stoel 
jardin zitten, geeft een teken en de actie begint. 
1.     Het Huwelijk
        Oom Karol en oom Olek, gespeeld door de tweeling Janicki, beginnen de personages te 
herschikken. Hun tekst gaat over wat of wie al dan niet aanwezig was en waar iets of iemand 
stond of zat. Heel nadrukkelijk wordt Adaś geroepen, die in de loop van het toneel opkomt 
en vaak opdrachten van de tweeling uitvoert (zoals het plaatsen van een stoel, het sluiten of 
openen van de deur). Aldus halen ze sommige familieleden van het toneel af, terwijl anderen 
op een andere plaats worden gezet. Het is niet duidelijk of ze poppen of mensen hanteren. Zo 
komt de oom-priester Jósef op het bed te liggen. Ook de deur en het raam worden herschikt. 
De soldaten, geschminkt alsof ze uit gips zijn, blijven echter de hele tijd in hun ‘pose plastique’ 
achteraan cour op het toneel aanwezig.
     De ooms proberen de juiste herinneringen terug te vinden. Voor Karol stond het raam 
tegenover de deur, want toen hij aan het raam stond, was de deur achter zijn rug. Voor Olek 
stond het raam tegenover de deur, want toen hij voor de deur stond, was het raam in zijn rug. 
Kantor zit in zijn typische houding in een hoek: de hand onder de kin, de benen over elkaar 
geslagen. Hij volgt nauwgezet de gebeurtenissen. Soms prevelt hij tekst mee. Plots staat hij 
achter het raam. Wanneer dat raam geopend wordt door één van de broers Janicki, horen we de 
tekst: ‘Achter het venster wacht de avondgloed of de ochtendschemering en achter het raam is 
er niets’ (eigen vertaling uit het Frans). 
        Plots wordt de actie afgebroken. De broers verlaten het toneel; ze verdwijnen als het ware, 
ze zijn hier niet geweest. Ze zeggen dat ook letterlijk: ‘Niemand was er’. Psalm 110 wordt 
ingezet. Kantor loopt over het toneel alsof hij een nieuw beeld wil aanzetten. Hij dirigeert de 
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zang van opzij en...
        ... de weduwe van de fotograaf (gespeeld door een man) komt binnen met een gigantisch 
fotoapparaat op een statief en wast de priester. Kantor assisteert. De andere familieleden komen 
het toneel op en vormen een tweede ‘tableau vivant’, maar ze worden na een tijd weggestuurd. 
De psalm is inmiddels uitgezongen en nu zet de mars in. 
       De soldaten - in de pose van rekruten, klaar om naar het front te vertrekken - komen tot 
leven via hoekige, korte hoofd- en armbewegingen. Ze stellen zich op voor de foto en in plaats 
van de flits komt er een kogelregen uit het toestel. Het fotoapparaat wordt plots een mitrailleur 
die hen allen tegen de grond maait. De fotograaf verdwijnt. Kantor en de soldaten blijven over.
    Terwijl de marsmuziek in een wisselend volume (soms zacht, dan weer hard) blijft 
weerklinken, wordt de oom-priester weer levend en roept hij de vader-rekruut (Marian Kantor) 
op het toneel. In een stomme dialoog met Kantor worden aanwijzingen en bemerkingen 
uitgewisseld alsof naar de juiste herinnering wordt gezocht. 
        De priester haalt Marian Kantor uit de groep soldaten, plaatst hem centraal op het toneel 
en begint de mars mee te zingen. Een andere soldaat opent de achterwand en komt binnen met 
een groot houten kruis op de schouders. Over het toneel start een parade met de priester, de 
soldaat met het kruis, Marian Kantor en Kantor zélf. De stappen van de soldaten overstijgen 
de muziek. 
        De bruid wordt nu binnengehaald. Bruid en bruidegom worden naast elkaar geplaatst.
Ze worden werkelijk als marionetten - alsof ze pas leven/adem krijgen door de poppenspeler, 
met name Kantor - gehanteerd. Stilte treedt in. Een ‘tableau vivant’ van het koppel ontstaat 
en er wordt een foto genomen. Die familiefoto wordt tot leven gebracht. De trouwbelofte 
wordt - zowel voor de bruid als voor de bruidegom (die alleen zijn kaken kan bewegen en een 
onverstaanbaar gebral uitbrengt) - door de priester voorgezegd. Priester, bruid (die het kruis 
draagt) en bruidegom verlaten het toneel onder begeleiding van marsmuziek.
      We zien nu alleen de soldaten en Kantor op het toneel. Kantor raapt een rekwisiet (de 
stola van priester) op van de vloer waar het neergevallen is en legt het opzij. Priester op. 
Marsmuziek klinkt weer. De soldaten komen los van hun ‘tableau vivant’ en marcheren af. De 
achterwand gaat dicht. Stilte. Een leeg toneel. Overheersend is de motoriek van de soldaten en 
het geluid van de laarzen.
2.     Het Beschimpen
         Opnieuw een onopvallend teken van Kantor. De familie komt op (oom Jósef - de priester; 
grootmoeder Katarzyna met de bedpan; Helka - de moeder, nog steeds in bruidsjapon; tante 
Manka met het kruis; tante Józka met het portret; de ooms Karol en Olek in lange jas, hemd 
met das, gilet en hoed; de weduwe; Adaś in het zwarte pak van de adolescent/schoolknaap 
met das; Marian Kantor met een heleboel rekwisieten en meubelstukken (tafel, stoelen en 
kruisbeelden)). In een wirwar van zich herhalende acties lopen ze over het toneel. Ze nemen 
bezit van de kamer. De houdingen van de lichamen bepalen voor een groot deel het karakter 
van de figuren. 
      Nu komt oom Stasio, de soldaat met de viool, op. Hij is de man die uit het dodenrijk 
terugkeert, de gedeporteerde, de werkelijk ‘dode’ die het Scherzo in B mineur van Chopin 
speelt. Viool en soldaat zijn één; dit is een bio-object. Eigenlijk is de viool een soort draailier, 
opgehangen aan zijn nek en bengelend op zijn buik. Maar in tegenstelling tot de soldaat-
martelaar die gevochten heeft voor zijn vaderland, ziet hij er verlept en vuil uit. Van zijn 
personage is geen heldendom af te lezen. Het eindigt weer in een ‘tableau vivant’. De 
familieleden sommen al de dingen op die Helka in het huwelijk heeft binnengebracht, terwijl 
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Marian niets heeft meegebracht (sic): ‘Ja, zijn snor en dat hij uit de stad kwam’. Hierbij blijft 
de bruidegom stom, ten hoogste beweegt hij zijn kaaksbeenderen. Als enige marcheert hij over 
het toneel, waarmee Kantor zijn heengaan weergeeft in een nieuw beeld. 
    De bruid is inmiddels verdwenen en wordt opnieuw op een stoel (met het opschrift 
‘Golgotha’) binnengebracht. Ze wordt ‘besproken’ en ‘bespot’ nu ze alleen achterblijft. 
De marsmuziek is weer hoorbaar en Helka wordt nu als overspelige geslagen en door de 
soldaten op een laken omhoog gegooid. De brutaliteit van de soldaten is schokkend. De andere 
personages verdwijnen van het toneel alsof ze zich willen verwijderen van de schande. Plots 
stopt de actie. De soldaten laten Helka voor dood achter en verlaten het toneel. De violist-
gedeporteerde (oom Stasio) komt op. Op het toneel zien we nog enkel de dubbels (pop en 
acteur) van de priester en Marian Kantor. De muziek van de violist-gedeporteerde gaat over 
in de aanzwellende marsmuziek, terwijl Marian het toneel verlaat met de levenloze bruid in 
zijn armen. 
        Het toneel is leeg. Kantor pakt het door Marian achtergelaten geweer op, draagt het af en 
sluit de achterwand als hij terug op het toneel komt. 
 3.    De Kruisiging
        De familie komt op. Ze neemt bezit van de kamer die ze vult met kruisbeelden. In die 
scène wordt over Pilatus verteld en hoe hij Christus aan het kruis praatte. Marian Kantor 
loopt rond met een meetstok. Hij meet ruimte en mensen op. Het opmeten is een duidelijke 
verwijzing naar dit schisma:  het zijn de joden die Christus aan het kruis nagelden en oom-
priester wordt begraven op een katholiek kerkhof. Op het toneel wordt de familie gevat in een 
‘tableau vivant’ met een groot houten kruis waaraan de oom-priester hangt (‘het Golgotha van 
Kantor’). Het is tevens een associatie met een foto uit het album. Later in de voorstelling wordt 
dit beeld tot leven gebracht. De weduwe van de fotograaf neemt de foto en hier gebeurt het 
opnieuw: het fotoapparaat maait de mensen - nu ook de familie - neer. 
     Oom Karol en oom Olek blijven alleen achter en herschikken het toneel. Ondertussen 
horen we harde slagen:  het geluid van percussie. ‘Wie Weet Wie’ komt op. Er ontstaat een 
dubbel beeld: aan de ene kant (voor de kast) zitten Karol en Olek op stoelen met tussen hen 
in ‘Wie Weet Wie’ en op dezelfde hoogte aan de andere kant zitten de oom-priester (in zijn 
grijs gewaad, met baret) en een kopie van oom-priester. Kantor maakt zijn strategie van 
theatermaker duidelijk: ‘Wie is er het eerst: de acteur of het model van de acteur, het personage 
oom-priester of de marionet?’ Beiden maken deel uit van zijn werk. In een grappig spelletje 
raden ‘Wie is de echte? Wie is het beeld van de echte?’ ontdekken ze de ware, namelijk door 
zijn baret (hoed) af te nemen en eronder te kijken. Dit verwijst naar de actie bij het begin van 
de scène waarin beide acteurs een spel spelen van aan- en uitkleden (met jas, gilet en hoed) als 
een metafoor voor komen en weggaan, voor zijn of niet zijn. De marsmuziek hervat. De ooms 
Karol en Olek plaatsen de échte oom-priester in het midden van het toneel.
        Ze gaan opnieuw op de stoelen zitten. Naast hen zit ‘Wie Weet Wie’ (in het uniform van 
een legeroverste met kepie - een uniform van een fascist). Ze hebben ratels in de handen. Alle 
drie beginnen ze te ratelen (nabootsing van het geluid van kogels) om de versteende oom-
priester tot leven te brengen. Hij ontwaakt en valt. Karol en Olek zetten hem terug rechtop. 
Marsmuziek. Soldaten komen binnen. Nu krijgen we het negatieve beeld van daarnet: in een 
traag ballet wordt de oom-priester door elke soldaat, één na één, in eenzelfde beweging met 
een bajonet in de buik gestoken. ‘Wie Weet Wie’ (= de dood) dirigeert het leger en de actie. 
        Een nieuwe rondgang, met het kruis gedragen door Adaś, begint. Die rondgang verwijst 
naar lijden en dood. Wiens dood wordt al snel duidelijk als Adaś, op het teken van de priester, 
als een jonge Christus wordt gekruisigd. Alle familieleden en soldaten hebben nu ratels 
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waarmee ze rond de gekruisigde (alleen het lege kruis, de jongen heeft het toneel verlaten) en 
aan de rand van het toneel voor het publiek springen. Allen lopen uiteindelijk af. Op het toneel 
blijven over: oom-priester, een leeg kruisbeeld en Kantor. Marsmuziek op de achtergrond. 
Kantor neemt oom-priester, die door de gebeurtenissen ten prooi is gevallen aan ongeloof en 
verwarring, mee af. De soldaten komen en breken het toneel af, zoals ze hun kamp opbreken 
voor ze verder kunnen trekken. Een leeg toneel.
4.     Adaś wordt naar het Front gestuurd
        De familie komt tevoorschijn. Ze herschikt het toneel en neemt cour achter posities rond 
de tafel in. De tekst gaat over het feit dat Adaś gemobiliseerd is. Kantor herspeelt een 
gebeurtenis die voorafgaat aan zijn vorige scène, maar reeds in andere scènes is aangekondigd. 
De familie zit met een dilemma: enerzijds is het een heldendaad (Adaś zal worden herinnerd, 
hij is een overwinnaar), anderzijds is hij gedoemd om te sneuvelen. Dus waarom zou hij niet 
één of andere afwijking, ziekte, amputatie simuleren om aan de dood te ontsnappen? Kantor 
zit aan de zijkant jardin van het toneel en kijkt gespannen en getormenteerd toe. 
      De violist-gedeporteerde komt op. We horen Chopin. Oom-priester, in zwart tenue, ver-
schijnt met koffer en geweer met bajonet die hij allebei vooraan jardin neerzet. De dode soldaat 
wordt op een kruis binnengereden, wordt er afgehaald en bij de koffer neergelegd. Zo wordt 
het beeld van de gesneuvelde Marian Kantor geïntroduceerd, terwijl de familie met Adaś in het 
hoofd zit. De marsmuziek zet opnieuw in. 
        Een nieuw beeld wordt toegevoegd aan de geopende achterwand, die onderaan over de
breedte van de schuifwand afgedekt wordt met een plank op kwarthoogte. In de aldus ontstane 
lijst vallen soldaten op het slagveld. Hun gezichten zijn vertrokken, verkrampt; hun bewegingen 
hoekig en duiden op pijn, lijden en sterven. Een bewegend (nooit afnemend) beeld van de 
oorlogsgruwel wordt getoond. De soldaten worden door de familieleden met aarde bedekt. Het 
dorp kent vele begrafenissen. De familie neemt afscheid van haar doden door in een stoet van 
voorbijtrekkende mensen met witte zakdoeken te zwaaien. Iedereen verdwijnt; het kruisbeeld 
wordt afgereden. Chopin klinkt weer en de violist-gedeporteerde verlaat als laatste het toneel.
 
        Kantor komt op. De weduwe opent de schuifwand en begint op te ruimen (ze wringt een 
nat doek uit, wat ze telkens opnieuw doet bij een lijk - de lijkwassing) in het gedeelte van de 
gesneuvelde soldaten. Samen met Kantor verschuift ze het bed. Oom-priester, in zwart pak, 
komt binnen en gaat op het (doods)bed liggen. Kantor kijkt vanaf het hoofdeinde toe. De 
familie komt op. Ze begint te weeklagen en de heiligen te aanroepen voor haar arme goede 
weldoener, oom-priester. Tijdens haar doodshulde wordt het bed tweemaal omgekeerd tot ze 
de echte oom-priester in zijn zwarte kleren in het midden van het toneel heeft gelegd. Kantor 
zit inmiddels aan tafel en bekijkt van op afstand. Dan staat hij op en helpt oom-priester recht: 
ze verlaten samen het toneel via de schuifwand. De dood van oom-priester is dus een feit.
      Het leger (de soldaten) komt binnen met een groot kruisbeeld en de pop van oom-priester 
die op het kruis wordt genageld terwijl er percussie weerklinkt. De familie kijkt van op de 
achtergrond cour toe. Marsmuziek. Een nieuwe parade van de familie met daarachter de 
soldaten - de bajonet in aanslag - en dan het kruis. Opnieuw een dubbel beeld: een lijkstoet en 
de familie (symbool voor het dorp), voortgedreven door het leger. Een rabbijn (Maria Kantor) 
komt op met rond zijn nek een opschrift in het Hebreeuws: ‘Kadisch’ (het gebed voor de 
doden). Hij zingt: ‘Stilte, stilte, de rabbijn komt, stilte de rabbijn is daar, wees stil rond de 
rabbijn’ tot hij door de soldaten wordt neergeschoten. Dit wordt drie keer herhaald; telkens 
geeft Kantor de soldaten het sein om te schieten. Kantor legt een (joods) doodskleed over de 
schouder van de rabbijn, die het toneel verlaat. De parade gaat verder. Alleen het leger blijft 
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over. 
       ‘Wie Weet Wie’ komt tussen de soldaten op en begint hen te bevelen. Als poppen voeren 
ze zijn bevelen uit: salueren, stilstaan, het geweer presenteren, ter plaatse rusten, voorwaarts 
gaan, stoppen… Inmiddels zitten Kantor en oom-priester op het bed toe te kijken. Het eindigt 
als alle soldaten gesneuveld op de grond tussen hun wapens liggen en het ganse toneel een 
‘tableau vivant’ geworden is. Een zoveelste foto uit het familiealbum is opgeroepen.
 5.   Het Laatste Avondmaal 
        De psalm weerklinkt. Karol, Olek en de anderen komen op. Vooraan op het toneel plaats-
ten ze rond de gesneuvelde soldaten stoelen kriskras door elkaar. Ze (de soldaten staan op en 
helpen mee) herschikken het toneel (met behulp van alle rekwisieten, objecten en kruisen, 
stoelen en poppen) tot een andere foto: een totaalbeeld van de familie vooraan op de stoelen. 
Achter hen - gezeten en rechtstaand - soldaten en poppen van de bruid, de oom-priester en 
naakte soldaten. Kantor loopt tussen hen in en herschikt hier en daar wat: een rekwisiet, een 
vouw in een jurk… 
      
      De marsmuziek neemt nu over. Met enkele ruwe planken over twee stoelen heen wordt 
vooraan een lange tafel geconstrueerd. De oom-priester wordt omvergelopen; niemand helpt 
hem recht. Een wit tafellaken wordt over de tafel gelegd. Iedereen gaat aan de tafel zitten, de 
bruid en de bruidegom-soldaat in het midden. We zijn opnieuw bij het begin, met name bij het 
bruidsmaal van Marian Kantor en Helka. Kantor citeert hier duidelijk Het Laatste Avondmaal 
van Leonardo da Vinci als beeld. Het fotoapparaat wordt door Kantor vooraan op het toneel 
gebracht; hij maait er alle soldaten mee neer. De weduwe van de fotograaf neemt zijn plaats in 
en de familie bevriest in een pose: de foto van het echtpaar en de familie. Stilte. 
       
  Het Scherzo in B mineur 
weerklinkt. Iedereen komt traag tot 
leven, ook de soldaten. Ze nemen 
alle rekwisieten en objecten mee 
en lopen achterwaarts als in een 
beweging van een terugdraaiende 
film, af. De violist-gedeporteerde 
komt naar voren. Kantor slaat 
de maat, terwijl hij zich om de 
tafel heen beweegt. De rabbijn 
met het doodskleed haalt oom-
priester vanonder de tafel vandaan 
en verdwijnt met hem. Joden en 
katholieken zijn gelijken voor 
Kantor, die nu traag en zeer secuur 
het tafellaken begint op te plooien. 
De violist-gedeporteerde verlaat 
achterwaarts langzaam het toneel. 
Kantor neemt het laken, maakt nog 
één beweging die met een klap op 
het laken eindigt en alles valt stil. 
Kantor verlaat het toneel en sluit de 
schuifwand achter zich en sluit de 
kamer van het geheugen. Einde.
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8.   Samenvatting - Summary
De Passie van Tadeusz Kantor  -
Een voorstellingsanalyse van ‘Wielopole, Wielopole’ als een dramaturgie van het geheugen.
         Mijn ontmoeting met het werk van Tadeusz Kantor dateert van de jaren ’80 en zijn oeuvre 
is me tot op de dag van vandaag blijven fascineren. Tadeusz Kantor heb ik eerst leren kennen 
als theatermaker en pas in de jaren ’90 - via diverse tentoonstellingen, catalogi, documentaires 
en fotoboeken  - als beeldend kunstenaar. Ik ontdek parallellen tussen de manier waarop hij in 
zijn hele oeuvre de dingen zonder hiërarchie benadert en de evolutie in de kunsten, waarbij de 
individuele werken steeds vaker in een groter verband worden getoond. Zo word ik getroffen 
door de vreemde, groteske manier waarop Kantor de mens en zijn lijden afbeeldt. Hij maakt 
theater vanuit het beeldend denken en stelt zich niet op als de klassieke regisseur: hij is immers 
voortdurend lijfelijk en mentaal aanwezig in zijn oeuvre. 
         Het resultaat van die ontmoeting is dit boek waarin ik mijn fascinatie voor Kantors 
lijden in een onderzoek tracht te gieten en probeer te achterhalen welke beeldende en theatrale 
middelen hij gebruikt om dit lijden een humanistisch perspectief te geven. Voor Kantor geldt 
immers dat alle mensen elkaar moeten zien en behandelen als gelijken, dat ‘aan alle mensen 
menselijke waardigheid toekomt’ (Peter Derkx). 
    Opvallend is de autobiografische inslag in zowel zijn plastisch werk als zijn theaterwerk. 
Kantor maakt herinneringskunst en verwerkt persoonlijke trauma’s van de 20ste eeuw, namelijk 
de ellende van het communisme en de Holocaust, in een ‘work in progress’. Daarom analyseer 
ik dit oeuvre vanuit een dramaturgie van het geheugen: een constructiemethode van een maak- 
en interpretatieproces of, met andere woorden, een voorstellingsanalyse. Ik concentreer me 
op hoe Kantor vorm geeft aan het onmenselijke lijden om aldus een mogelijkheid tot hoop 
te bieden, vooral in de cyclus Het theater van Liefde en Dood, waartoe Wielopole, Wielopole 
behoort.
        Tadeusz Kantor is een veelzijdig, autonoom kunstenaar die leeft en werkt in woelige 
tijden. Hij bekent zich tot de avant-garde in de vorige eeuw en zal die attitude consequent 
in zijn oeuvre toepassen en bewaren. Hij weigert zich in te passen in het sociaal realisme 
dat heerst in het communistische Polen en als avant-gardist laat hij zich niet verleiden tot 
zelfgenoegzaamheid. Hij is en blijft een eeuwig dissident. Kantor is echter ook een kind van 
zijn tijd en loopt in de voetsporen van vernieuwers als Wyspiański en Witkiewicz. Hun ideeën 
zal hij op een unieke manier incorporeren in zijn denken en in zijn oeuvre. Het fenomeen 
Kantor verwerkt de herinneringen uit zijn kinderjaren en de ervaringen met het geweld van 
twee wereldoorlogen in zijn theater, zijn tekeningen, zijn schilderijen alsook zijn geschriften 
in de vorm van geheugenkunst. Dit maak ik duidelijk in de biografische en kunsthistorische 
context van Kantors leven en oeuvre.
      De analyse van het maakproces, de theatrale en picturale factoren in zijn oeuvre geven 
duidelijkheid omtrent de wijze waarop dit oeuvre is ontstaan en isoleren de typische kenmerken 
waaraan het onderhevig is. Ik leg de focus op het uiteenrafelen van de cyclus Het theater 
van Liefde en Dood die zijn voornaamste grote theaterwerken omvat: Dodenklas (1975), 
Wielopole, Wielopole (1980), Artiesten kunnen stikken! (1985), Nooit kom ik hier terug (1988) 
en Vandaag is mijn verjaardag (1991). Wat Kantor in deze cyclus - die hij een ‘teatrum mortis’ 
noemt - tracht te bereiken, is via allerlei technieken herinneringen op te roepen en de dood 
tussen de levenden te laten verschijnen. Hij bevestigt hiermee dat hij een herinneringstheater 
maakt waarin de acteur, de mannequin, het bio-object en het object van de laagste rang een 
creatief spel aangaan van illusie en realiteit. Het is een theater dat de toeschouwer uitdaagt 
tot het maken van morele keuzes en hem verhindert op te gaan in het gebeuren door het 
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creëren van vervreemding, onder meer door de fysieke aanwezigheid van Kantor naast én 
op het toneel. Kantor gebruikt daarvoor technieken uit de beeldende kunsten: het tableau, de 
fotografie, de happening, de emballage en assemblage, de herhaling en verdubbeling. Zijn 
theater vertoont bovendien kenmerken van het circus: de groteske, de lach, de attitude van de 
clown, de rondgangen en parades.
     Vooraleer over te gaan tot een grondige analyse van Wielopole, Wielopole, verklaar ik 
vervolgens wat ik onder ‘dramaturgie van het geheugen’ begrijp. Zo breng ik aan dat het me 
niet gaat om een tekstdramaturgie, maar om een theater waarvan het lichaam (dat zich op het 
kruispunt van heden en verleden bevindt) en het geheugen in dat lichaam  (dat vooral een 
autobiografisch geheugen is) de essentie uitmaken. Ik onderzoek het beeld dat daaruit ontstaat 
via de semiotiek (de leer van de tekens en hun gebruik), de iconografie (het beschrijven van 
de beeldbetekenissen) en wat de fenomenologie over dit geheugen bijdraagt. Ten slotte wijs ik 
erop dat Kantors fysieke aanwezigheid op het toneel en het oproepen van de doden naast de 
levenden dit theater de kenmerken van een performance geven. 
Kantor’s Passion –
A performance analysis of ‘Wielopole, Wielopole’ as a dramaturgy of the memory
       My first encounter with Tadeusz Kantor’s work, whose oeuvre continues to fascinate me 
up to this day, dates from the 1980s. I first got to know Tadeusz Kantor as a theatre maker 
and only in the 1990s I got acquainted with him as a visual artist through various exhibitions, 
catalogues, documentaries and portfolios. In  the way he addresses the external reality without 
hierarchy throughout his complete oeuvre, Kantor has made me discover a parallelism with the 
evolution in arts, in which individual works of art are increasingly shown in a larger context. 
That is why I am affected by the strange, grotesque way in which Kantor portrays the human 
being and his sufferings. His theatre making draws from visual thinking and he doesn’t behave 
as a classic director, because he is constantly physically and mentally present in his oeuvre.
      My encounter with Kantor’s suffering resulted in this book in which I attempt to figure 
out the visual and theatrical resources he uses to give suffering a humanistic perspective. In 
Kantor’s view, all people must recognize and treat each other as equals, ‘all people deserve 
human dignity’ (Peter Derkx).
      Striking is the autobiographical character in both his plastic oeuvre as his theatre work. 
Kantor makes memory art and processes personal traumas of the 20th century, namely the 
misery of communism and the Holocaust, in a ‘work in progress’. Therefore I analyse this 
oeuvre from the viewpoint of a dramaturgy of the memory, which is a construction method of 
a process of making and interpreting or, in other words, a performance analysis. I concentrate 
on how Kantor gives shape to the inhuman suffering in order to offer a possibility of hope, 
especially in the cycle The Theatre of Love and Death, of which Wielopole, Wielopole is part.
      Tadeusz Kantor is a versatile, autonomous artist who lives and works in turbulent times. 
He aligns himself with the avant-garde of the previous century and will consistently apply 
and defend that attitude in his oeuvre. He refuses to adopt the social realism that prevails in 
communist Poland and as an avant-garde figure he is not tempted toward complacency. He is 
and remains an eternal dissident. Kantor, however, is also a child of his time and walks in the 
footsteps of innovators such as Wyspiański and Witkiewicz. In a unique way he will incorporate 
their ideas in his thinking and in his works of art. The phenomenon Kantor reprocesses the 
memories from his childhood and the experiences with the violence of two wars in his theatre, 
his drawings, his paintings and his writings in the form of memory art. I make this clear in the 
biographical and art-historical context of Kantor’s life and oeuvre.
    The analysis of the creative process, the theatrical and pictorial factors in his work, clarify 
the way in which this oeuvre is created and isolate the typical characteristics of which it is 
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subject to. I focus on unravelling the cycle of The Theatre of Life and Death, which includes 
his great theatre works: The Dead Class (1975), Wielopole, Wielopole (1980), Let the Artists 
Die! (1985), I Shall Never Return (1988) and Today is My Birthday (1991). What Kantor in 
this cycle – which he calls a ‘teatrum mortis’ – is trying to achieve, is to evoke recollections by 
means of various techniques and to let appear the dead among the living. With this, he confirms 
that he is making a theatre of memory in which the actor, the puppet, the bio-object and the 
object of the lowest rank start a creative game of illusion and reality. It is a kind of theatre that 
challenges the spectator to make moral choices, and that prevents him to get absorbed into what 
is happening by creating alienation, amongst others by his physical presence next to and on the 
stage. For that purpose Kantor uses techniques from the Visual Arts: the tableau, photography, 
the happening, ‘embalage’ and ‘assemblage’, repetition and duplication. In addition to this, his 
theatre shows characteristics of the circus: the grotesque, the smile, the attitude of the clown, 
the tours and parades. 
     Before proceeding to an in-depth analysis of Wielopole, Wielopole, I develop what I 
understand by ‘dramaturgy of the memory’. In this way I impart that the issue is not a text 
dramaturgy, but a theatre in which the body (which is at the crossroads of past and present) and 
the memory in the body (that is a particularly autobiographical memory) form the essence. I 
examine the image that arises from it via semiotics (the study of signs, signification and the use 
of signs), iconography (the description of the content of the images) and what phenomenology 
tells us about memory. Finally, I point out that Kantor’s physical presence on the stage and the 
evocation of the dead in addition to the living give this kind of theatre the characteristics of a 
performance.
      Wielopole, Wielopole tells a passion story that includes three themes: a family history, 
religion (the Jewish and Christian ones) and the army as a metaphor for war, violence and 
deportation. In connecting the various themes by using theatrical and pictorial factors, Kantor 
shows us in this performance that in spite of evil, misery and the inhumanity of war and 
violence there still is a sprankle of hope.
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9.    EEN WOORDJE VAN DANK
       Vooreerst wil ik mijn oprechte dank betuigen aan Hans Alma, Ruud Kaulingfreks 
en Ronald Geerts die er door hun zorgvuldige begeleiding en opbouwende kritiek voor 
gezorgd hebben dat dit onderzoek goed is afgerond. Vervolgens wil ik de leden van de 
beoordelingscommissie, die de taak op zich hebben genomen om deze studie rigoureus 
te lezen en van commentaar te voorzien, bedanken. 
      Mijn jarenlange praktijk als dramaturg en het werken aan dit doctoraat hebben 
me in contact gebracht met theatermakers, auteurs, acteurs, kunstenaars, muzikanten 
en theaterwetenschappers die direct of indirect geholpen hebben bij het ontwikkelen 
van denkpistes in dit onderzoek. Wellicht zal ik er enkele vergeten, maar volgende 
mensen wil ik speciaal vermelden: Carlos Tindemans (+), Jaak van Schoor, Luk Van 
den Dries, Kurt Vanhoutte, Carlos Trafic, Eugenio Barba, Augusto Boal, Kathie Duck, 
Jürgen Flimm, Maire Saura, Christiaan Nortier, Horst Mentzel, Jan Dvorak (+), Stefan 
Hertmans, Walter Van Den Broeck, Pierre Platteau, Paul Koeck, Jacques De Decker, 
Paul De Vylder, Danny Mattijs, Sjoerd Paridaen, Dirk Liefooghe.
       Een speciale dank gaat uit naar Marijke Verhaeghe voor het constant bijsturen 
van de tekst, evenals de taalkundige en stilistische redactie en Carlos Dekeyrel, die 
uit eigen archief foto’s van de voorstelling ‘Wielopole Wielopole’ ter beschikking heeft 
gesteld om deze publicatie op te fleuren en te documenteren. 
       Ten slotte wil ik alle dierbaren die mij hebben moeten missen gedurende de voor-
bereiding en ontwikkeling van dit schrijven, danken voor hun geduld, liefde en stilzwi-
jgende steun. Ik denk hierbij vooral aan mijn ouders die bij deze studie misschien een 
rechtvaardiging hebben gevonden voor mijn voortdurende afwezigheid op belangrijke 
gebeurtenissen.
       Ik draag dit werk dan ook op aan mijn vader en moeder, die tijdens dit onderzoek 
overleden zijn.
       André Lefèvre
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Tadeusz Kantor, een Pools theatermaker en beeldend kunstenaar, behoort 
tot de groten van de vorige eeuw. Zowel in zijn beeldend oeuvre als in zijn 
theatervoorstellingen legt hij getuigenis af van de gruwelen van zijn tijd: de 
ellende van twee wereldoorlogen, de Holocaust en het communisme. 
In dit boek probeert de auteur te achterhalen welke beeldende en theatrale 
middelen Kantor gebruikt om vorm te geven aan dit lijden en hoe hij dit plaatst 
in een humanistisch perspectief. Voor Kantor geldt immers dat alle mensen elkaar 
moeten zien en behandelen als gelijken en dat iedereen recht heeft op menselijke 
waardigheid. 
Kantor maakt herinneringskunst en verwerkt persoonlijke thema’s in een ‘work 
of progress’. De focus komt te liggen op het toneelstuk  Wielopole, Wielopole 
- het tweede deel uit de cyclus het Theater van Liefde en Dood - en vertelt een 
passieverhaal dat drie grote thema’s omvat: een familiegeschiedenis, de religie en 
het leger als een metafoor voor oorlog, deportatie en geweld. Door die thema’s 
met behulp van theatrale en picturale factoren te verbinden, toont Kantor in zijn 
voorstelling hoe het kwaad, de ellende en de onmenselijkheid van oorlog en 
geweld toch kunnen leiden tot hoop. 
Voor dit onderzoek doet de auteur een beroep op theorieën, ideeën en bevindingen 
uit de semiotiek, iconografie en fenomenologie. Hij maakt tevens gebruik van 
Levinas’ denken omtrent Holocaust, geweld en verantwoordelijkheid. Er wordt 
bovendien stilgestaan bij de positie die Kantor inneemt in de avant-garde van 
de vorige eeuw. Zo wil het boek een verdere bijdrage leveren aan de studie van 
Kantors oeuvre en specifiek aan zijn humanistische attitude die in dat oeuvre 
zichtbaar is.
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